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Наименование темы ВКР: Образы русских в драматической трилогии 
Т. Стоппарда «Берег Утопии» 
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КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: АНГЛИЙСКАЯ ЛИТЕРАТУРА, ОБРАЗ РУССКИХ, 
СТЕРЕОТИП, БИНАРНАЯ ОППОЗИЦИЯ, ИМАГОЛОГИЯ, СТОППАРД, ГЕРОИ-
ДВОЙНИКИ, РОССИЯ. 
Цель данной работы состоит в реконструкции семантики образов героев с точки 
зрения  их функционального положения в системе персонажей, а также выявлении 
имагологических приемов создания образов русских в трилогии. 
В соответствии с этим решены следующие задачи:  
– рассмотрены источники создания драматической трилогии, выявлены 
имагологические русские стереотипы, существующие в сознании англичан и 
зафиксированные в английской культуре; 
– проанализированы взаимодействие персонажей друг с другом, а также система 
ключевых образов пьес Стоппарда; 
– выделены определяющиеся поэтикой драматурга основные черты, присущие 
русским персонажам. 
Актуальность работы обусловлена необходимостью более глубокого изучения 
системы персонажей пьес Т. Стоппарда ввиду недостаточной изученности данного 
аспекта при общем стремлении современной науки к детальному изучению 
имагологической и антропологической сторон литературного произведения, к 
сопоставлению историографического, идеологического и художественного нарративов – 
особенно в контексте существенно повлиявших на филологию эстетических приоритетов 
постмодернизма, проблематизировавшего само понятие исторической достоверности.  
Выводы работы: Центральные персонажи трилогии – А. Герцен и М. Бакунин – не 
являются антагонистами: автором сознательно нарушается принцип бинарной оппозиции, 
характерной для его предыдущих пьес («Травести»); в трилогию вводятся персонажи-
двойники (Натали Огарева, Наташа Тучкова) для отображения образа России в 
перспективе женских персонажей, призванных стереотипизировать черты ее феминности. 
В целом женские персонажи переосмысливаются в функциональном отношении: 
внимание драматурга сосредоточено на ситуациях отказа от семьи и домашнего очага, 
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В эпоху постмодернизма история становится одной из главных 
категорий, которая переосмысливается в литературе. С одной стороны, 
нивелируются известные события и прославленные деятели, утрачивая свое 
прежнее значение, с другой – на передний план выходят маргинальные герои, 
которые отныне и признаются «героями своего времени». 
Своеобразная «одержимость» историей свойственна английскому 
постмодерну: от романа до драматургии. «Теоретики современной 
литературы постмодернизма выражают убеждение, что историческое 
повествование является словесным вымыслом, формы которого имеют 
гораздо больше общего с литературой, чем с наукой» [Киреева, 2004: 56]. Об 
этом говорит и Дж. Барнс, называя историей не то, что реализуется, а сам 
рассказ, пропущенный через взгляд историка, осмысление его событий и 
поданный для аудитории. В этом качестве может выступать и писатель, ведь 
история – ряд определенных сюжетов, совокупность цитат. 
Так драматургия 60-х годов XX века не ориентирована на личности, 
признанные мировой историей. Например, в пьесе Р. Болта «Человек на все 
времена» показана история великого Томаса Мора глазами невзрачного, на 
первый взгляд, «простого человека». Такую направленность пьес 
В.Б. Шамина назвала дегероизацией: «Эта тенденция к дегероизации 
прошлого прослеживается в интерпретации личностей великих людей, 
представленной в различных английских пьесах послевоенного периода» 
[Шамина, 2009: 138]. К таким пьесам можно отнести произведение Питера 
Шефера «Амадей», где представлен А. Моцарт, лишенный ореола 
таинственности и загадочности. А также одной из наиболее значимых драм 
является «Травести» Т. Стоппарда. 
В целом, британская драматургия в эпоху постмодернизма подверглась 
влиянию иностранных сцен, в том числе абсурдистскому и эпическому 
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немецкому театрам. Художественный метод стал тяготеть, с одной стороны, 
к изображению жизни типичного персонажа рабочих классов, с другой – 
сценическому воплощению бытия интеллигенции. Все чаще стали 
появляться спектакли, связанные с политической обстановкой, активизацией 
молодежного движения в Англии и за ее пределами, начали преобладать 
темы, касающиеся гендерных вопросов, а также связанные с утопическими 
воззрениями.  
Молодых авторов теперь интересует решение проблем, а не причины 
их появления, зачастую выхода они так и не находят, что подтверждается не 
только неразрешимостью конфликта в их произведениях, но и жизнью самих 
драматургов: «Сара Кейн окончила жизнь самоубийством в расцвете лет» 
[Беляева, 2007: 18].   
Поэтому не случайно, по словам В.Е. Беляевой, развязки пьес 
Т. Стоппарда не дают ответов на поставленные вопросы. Сочетание 
несочетаемых явлений становится принципом построения драматургических 
произведений, притом, что Том Стоппард никогда не выражал интереса к 
«неструктурированному» искусству: «Любой элемент пьесы, начиная от 
второстепенного персонажа, до сценического артефакта, у Стоппарда 
подчинен определенной логике и играет свою неотъемлемую роль в 
произведении» [Беляева, 2007: 54], т.е. в финале асистемность становится 
системной, упорядоченной.  
Т. Стоппард (Tomáš Straussler, b.1937) – драматург, сценарист, 
писатель, общественный деятель, основоположник британского 
постмодернистского театра, «живой классик» английской драмы. Родился в 
Чехословакии, в городе Злин, в юности переехал в Англию, работал 
репортером.  
В 1966 году впервые была поставлена пьеса «Розенкранц и 
Гильдернстен мертвы» (Rosencrantz and Guildenstern are Dead, 1967), где 
периферийные шекспировские герои становятся главными персонажами 
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действия. Оглушительный успех постановки принес известность Тому 
Стоппарду как драматургу.  
За этим  последовали  пьесы «Гамлет на «четверть часа», в некоторых 
переводах «Пятнадцатиминутный Гамлет» (15-Minute Hamlet, 1979), Гамлет 
Догга, Макбет Кахута» (Dogg’sHamlet, Cahoot’sMacbet, 1979).  
Пьесам Стоппарда присущ мотив двойственности человека – 
"Настоящий инспектор Хаунд" (The Real Inspector Hound, 1968), характерен 
прием «оксюморона» – «Травести» (Travesties, 1974), – действие происходит 
в Цюрихе времен Первой Мировой войны, сведены в рамках одного сюжета 
Ленин, Джойс и Тристан Тцара.   
Ф. Фридштейн считает, что Т. Стоппард провозглашает мысль об 
избранности художника, его месте в обществе. К числу наиболее известных 
пьес относятся "Подлинный инспектор Хаунд" (1968), "Травести" (1974), 
"Ночь и день" (1979), "Настоящее" (1982) и "Родной штат" (1991). В  1966 г. 
публикуется его  роман "Лорд Мальквист и мистер Мун" [Фридштейн, 2000].  
Сенсационный триумф на поприще театра позволил писателю стать 
мировым драматургом и путешествовать в страны, вызывающие его интерес, 
воочию увидеть культуру, описанную в пьесах. За довольно короткое время 
Т. Стоппард побывал в Чехословакии, Индии, России, США и других 
достойных внимания местах.  
Особое отношение связывает Т. Стоппарда с Россией. О ней он написал 
три пьесы: «До-ре-ми-фа-соль-ля-си-Ты-свободы-попроси» (Every good boy 
deserves favour, 1977), «Травести» (Travesties, 1974), трилогия «Берег 
Утопии» (The Coast of Utopia, 2002 г.). 
Сфера его интересов простирается и за пределы театральной жизни. Он 
владеет знаниями во многих областях науки и искусства. Жанр произведений 
неоднозначен и слабо поддается классификации, притом, что большинство 
исследователей сходятся в определении – «интеллектуальная драма». Да и 
сам Т. Стоппард утверждал, что, например, трилогия «Берег Утопии» – это 
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«пьеса об идеях», «интеллектуальной жизни русских радикалов, где мечта 
проигрывает реальности» [цит. по: Ворожейкина, 2007: 48]. 
В России Том Стоппард стал известен благодаря пьесе «Розенкранц и 
Гильдернстен мертвы», которую опубликовали, поставили и перевели силами 
И. Бродского. Однако пик известности его творчества в России приходится 
на 2006 – 2007 годы. Именно с этого момента его ставят в отечественных 
театрах, приглашают на интервью, организуют встречи с преданными 
зрителями, при этом, однако, не изучают на серьѐзном филологическом 
уровне.  
И хотя в зарубежном литературоведении существует множество работ, 
посвященных Т. Стоппарду и его произведениям, которые раскрывают суть 
пьес, эстетические, философские и политические воззрения писателя, тем не 
менее, остаются области малоизученные.  
Ключевыми исследователями творчества драматурга являются 
П. Гринер, Ч. Фэрэон, Д. Бэквис, К. Бигсби.  
Литературовед Патриция Гринер в диссертационном исследовании 
«Plays of Tom Stoppard: Recognition, Exploration, and Retreat» рассматривает 
творчество Т. Стоппарда с позиции театра абсурда, отмечая искусственную 
подоплеку некоторых пьес, и прогнозирует спад мастерства в поздних 
работах драматурга.  
При этом характерно, что Виктор Кан, по словам В. Халипова, в 
диссертации «Beyond Absurdity: The Plays of Tom Stoppard» «трактует 
драматургию Стоппарда как выходящую за рамки традиции драмы абсурда» 
[Cach 1979; цит. по: Халипов, 2001: 8–9].  
Анализ интервью, критический статей, материалов из архивов 
предоставляет Ч. Фэрэон в работе «An Analysis of Tom Stoppard's Plays and 
Their Productions», акцентируя внимание на взаимосвязи формы и 
функциональной составляющей произведений автора «I want to mark 




В работе «Critical Mass: A Director's Approach to Tom Stoppard's «The 
Real Inspector Hound» Д. Бэквиса поднимается вопрос о героях, способных 
покорить хаос, персонажах, зарождающихся как «личности» 
постмодернистской культуры вне связи времени и пространства. И в то же 
время, К. Бигсби рассуждает о конфликтах драм Т. Стоппарда, заключая, что 
в их основе лежит «consideration of life as a farce»  [Bigsby 1976; цит. по: 
Халипову, 2001: 8–9].  
Другой исследователь, Д. Брэт считает, основополагающим принципом 
в творчестве Тома Стоппарда ироническую перифразу, т.е. обыденные 
воззрения демонстрируются в вывернутом наизнанку мире, характерном для 
постмодернизма.  
Прочие исследователи, как отмечает В. Халипов, «помещают 
творчество Стоппарда <…> в качественно иные категориальные парадигмы, 
анализируя их как порождение, разновидность, попытку привнести в 
британский театр абсурдистскую и «новореалистическую» драматургию, 
современную авангардную драматургию в широком смысле, рефлексию "по 
поводу шекспировских текстов, связанную с идеей десублимации либидо, 
таящегося в "Гамлете", исследуют рецепцию творчества Стоппарда как 
явление британской культуры американской зрительской аудитории, с 
позиций психоанализа» [Халипов, 2001: 8–9].   
С 2000-го года в зарубежном литературоведении наблюдается спад 
исследований, связанных с творчеством Т. Стоппарда, в результате чего 
остались малоизученными морально-нравственные аспекты авторской 
интенции, особенности метода драматурга, жанровая система, а также 
соотношение пьес Т. Стоппарда с поэтикой постмодернизма.  
В России творчество автора изучается сравнительно недавно, в фокус 
анализа попали не все пьесы и не все аспекты существующих на сегодня 
произведений, менее изученными остаются образы, источники, стиль таких 
драм как «Изобретение любви», «Берег Утопии», «Рок-н-ролл». 
Исследователи мотивируют это тем, что данные произведения имеют 
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«двоякое толкование», т.е. «разнятся по пафосу от обожания до жесткой 
критики [Беляева, 2007: 2], а также обладают недостаточной временной 
протяженностью. 
В большинстве своѐм предметом исследования становятся драмы 
Т. Стоппарда, созданные в период с 1967 по 1995 гг. Например, 
О.В. Степанова, рассматривая особенности соотнесенности времени и 
пространства, отличия хронотопа одной пьесы от другой (1966–1997 гг.), 
акцентирует внимание на «общей пространственно-временной картине, 
складывающейся из отдельных фрагментов, принадлежащих к разным 
эпохам и мирам» [Степанова, 2006: 144], т.е. хронотопы не просто 
взаимодействуют, но и служат дополнением друг друга, при этом точки 
зрения героев разных эпох создают более полную картину происходящего.  
 Широкое освещение получили первые работы драматурга: 
«Розенкранц и Гильденстерн мертвы» (Rosencrantz and Guildenstern Are Dead, 
1967), «Настоящий инспектор Хаунд» (The Real Inspector Hound, 1968), 
«После Магритта» (After Magritte, 1970), «Художник, спускающийся по 
лестнице» (Artist Descending a Staircase, 1972), «Прыгуны» (Jumpers, 1972), а 
также лучшие, по оценкам критиков, пьесы 90-х годов, в их числе «Травести» 
(Travesties, 1974), «Грязное белье. Земля обетованная» (Dirty Linen. 
Newfound-land, 1976), «Каждый хороший парень заслуживает доброго 
отношения» (Every Good Boy Deserves Favour, 1977).  
Отдельным переломным этапом является пьеса ««Настоящее» (The 
Real Thing, 1982), или в других источниках перевода «Отражения».  
Как считает Ю.Г. Фридштейн, здесь впервые появляется alter ego 
самого автора. Т.Стоппард посредством своего героя Генри рассуждает об 
«избранничестве художника в его исключительности, в его божественном 
предназначении» [Фридштейн, 2000]. Этот мотив будет просматриваться и в 
следующих пьесах Тома Стоппарда. 
 Однако до сих пор не существует строгой периодизации творчества 
автора. К. Иннес, Э. Дженкинс, Дж. Флеминг выделяют лишь «переломные 
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пьесы»: «Розенкранц и Гильденстерн мертвы» (1967), «Прыгуны» (1972), 
«Настоящее» (1982), «Аркадия» (1993). 
 В целом понимание эстетических взглядов, политических, ценностных 
ориентиров, которыми руководствовался автор в процессе написания той или 
иной пьесы, сводится к интервью, критическим статьям и беглым обзорам.  
 Однако среди работ, охватывающих творческую деятельность Тома 
Стоппарда, можно выделить «Миноритарный театр Тома Стоппарда» 
В.В. Халипова. Исследователь изучает феномен альтернативного 
нетрадиционного театра и творчество драматурга как основоположника 
британского «театра без спектакля», описывает приемы поэтики 
Т. Стоппарда. Особое внимание уделяется изучению пьес «Розенкранц и 
Гильденстерн мертвы» и «Гамлет на «четверть часа», которые представлены 
самыми яркими явлениями миноритарного театра.  
Также, замечает исследователь, в основе всей поэтики Тома Стоппарда 
лежит игра, которая представляет собой «базовую категорию 
художественного осмысления универсума в целом», «Универсум в целом 
осмысляется субъектом-носителем постмодернистских воззрений коим в 
данном случае является Гильденстерн в категориях игрового действия, 
трактуется как бесконечная во времени и пространстве игровая реальность 
(игра мировых сил)» [Халипов, 2001: 54, 63].  
Т. Стоппард связывает категорию игры с искусством (в «Гамлете на 
«четверть часа» – театральным), т.е. «любое искусство, символом которого 
выступает у Стоппарда театр, понимается драматургом как деятельность, 
которой присущ изобразительный характер» [Халипов, 2001: 66]. Искусство 
выступает как вид игры, который сливается с реальностью, в результате чего 
граница между «игрой» и «не-игрой» становится размытой «В роли подобной 
черты выступает заглавие произведения литературы, рама картины, сцена 
театра. В качестве символа искусства избирается именно бродячий театр, не 
имеющий сцены, занавеса, специальных декораций и прочих им подобных 
атрибутов, благодаря чему размытость границы между игрой и не-игрой 
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проявляется наиболее полно и отчетливо» [Халипов, 2001: 69]. Однако в 
большинстве своем переход от игры к реальности не мгновенен, а 
сопровождается рядом реплик.  
Таким образом, согласно представлениям Т. Стоппарда, утверждает 
исследователь, жизнь – это чистая игра, не имеющая никакой цели, кроме 
себя самой, т.е. драматург ощущает мир «как хаос, где отсутствуют какие-
либо критерии ценностной и смысловой ориентации» [Халипов, 2001: 77].  
Наиболее полно драматургическое наследие Тома Стоппарда в 
историко-литературном контексте изучила В.Е. Беляева. Литературовед 
замечает, что на писателя повлияли идеи, разрабатываемые после Второй 
мировой войны, когда Англия возрождалась культурно, особенно в сфере 
театра, но отставала в социально-экономическом плане [Беляева, 2007: 11]. В 
исследовании рассматривается художественный метод, принципы авторской 
поэтики с позиции философских и эстетических традиций современной 
драматургии.  
 Также известны работы В.Б. Шаминой «Пьесы Т.Стоппарда как 
отражение характерных черт постмодернизма в драматургии», 
И.С. Мережниковой «Берег Утопии» Т. Стоппарда: эволюция поэтики  
исторических персонажей», Н. Ворожейкиной «Столкновение мечты  и 
реальности как основной конфликт в драматической трилогии Тома 
Стоппарда «Берег Утопии» и О.Н. Макаренко «Истоки философских идей и 
способы их выражения в трилогии «Берег Утопии».  
В.Б. Шамина – ключевой российский исследователь магистральных 
пьес Т. Стоппарда. На материале двух самых известных произведений: 
«Розенкранц и Гильденстерн мертвы» и «Травести» рассматриваются 
основополагающие приемы постмодернизма, привнесенные в драматическое 
искусство, писателем. Исследователь утверждает, что данные пьесы нельзя 
причислить к театру абсурда и назвать подражанием драмам Беккета, хотя 
общее, несомненно, присутствует: «Много общего в построении диалогов 
Беккета и Стоппарда. И те и другие говорят, прежде всего для того, чтобы 
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заполнить пустоту, спрятать за потоком малозначимых слов свою 
растерянность…». Однако вся очевидность сходств и различий драматургов 
позволяет назвать пьесы «Розенкранц и Гильденстерн мертвы» и «Травести» 
произведениями, построенными по принципам постмодернизма, к тому же: 
«последний (постмодернизм) не только паразитирует на известных текстах, 
но, деконструируя их, нередко обнаруживает скрытый потенциал и, играя 
цитатами и аллюзиями, зачастую создает совершенно оригинальное 
произведение, которое развивает и дополняет смысл текста источника и 
позволяет автору определить свою позицию по отношению к уже 
существующему культурному наследию» [Шамина, 2009: 135].  
Таким образом, драматург не просто работает в парадигме 
постмодерна, но и выявляет главные характеристики метода: 
интертекстуальность, мотив игры, выдвижение на первый план 
маргинальных фигур, тексты становятся «нафаршированными» ссылками на 
реальные исторические события. Также отмечается, что автор вводит в 
английскую драматургию концепцию мира как текста. Эти основные 
параметры в дальнейшем будут прослеживаться и в поздних пьесах 
Т. Стоппарда, утверждает В.Б. Шамина.  
Исследование исторических героев и их воплощение в более поздних 
драмах автора затрагивается в статье И.С. Мережниковой «Берег Утопии» 
Т. Стоппарда: эволюция поэтики исторических персонажей». На материале 
драматической трилогии выявляются отличия персонажей друг от друга, а 
также основная канва, лежащая в развитии и становлении образов главных 
героев: «каждый персонаж трилогии наделяется как «идеологией», так и 
только ему присущими индивидуальными чертами», «глубокое звучание 
приобретает тема противопоставления литературы и политики» 
[Мережникова, 2010: 238]. 
Также И.С. Мережникова, опираясь на работу Беляевой, выделяет в 
пьесе оппозицию героев по принципу художники/политики, однако замечает, 
что по сравнению с предыдущими пьесами, например, «Травести», бинарное 
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противопоставление становится размытым, контурным, а сама антитеза: 
«способствует «высвечиванию» роли литературы в общественной жизни», 
«персонажи сопоставляются друг с другом как участники идейного диалога» 
[Мережникова, 2010: 238–239].  
Женские образы становятся самоценными, несущими не менее 
значимую роль, чем мужские, усиливаются элементы биографизма. И здесь 
главной становится оппозиция искусство/политика, равнозначная паре 
свобода/не свобода. 
О.Н. Макаренко в статье «Истоки философских идей и способы их 
выражения в трилогии «Берег Утопии» рассматривает героев пьесы как 
носителей определенных концепций, притом, что они не просто 
самодостаточны, но и за счет «обытовления» предстают живым 
воплощением XIX века. Исследователь отмечает источники, которыми 
пользовался Т. Стоппард, в том числе и труд Исайи Берлина «Русские 
мыслители»: «Несомненно, эту фразу о долге, которую произносит Михаил 
Бакунин, Стоппард позаимствовал у И. Берлина, западного философа, 
историка идей, которые он изложил в своей книге»  [Макаренко, 2008: 136].   
Стереотипное описание персонажей (пылкость М. Бакунина, любовные 
переживания Натали Беер, серьезность А. Герцена и т.д.), ироничное 
описание смены философских взглядов и теорий от Гегеля до Шеллинга, 
повальное увлечение Россией идеями Запада и попытка претворить их в 
жизнь, уверенность Т. Стоппарда, что интеллигенция – это исконно русское 
явление, которую он передает через персонажей – это основное насыщение 
пьесы, считает О.Н. Макаренко.   
В статье проводится мысль, что Том Стоппард доводит до абсурда 
увлеченность России и ее великих деятелей идеями Западной Европы. 
Основной конфликт базируется именно на этом, говорит Н.С. Ворожейкина в 
статье «Столкновение мечты и реальности как основной конфликт в 
драматической трилогии «Берег Утопии».  
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Исайя Берлин в своей книге не раз замечал, что только русские люди 
живут по Фихте, Шеллингу и т.д. Именно это и показал английский 
драматург, столкнув мечту русских «западников», «утопистов», 
«социалистов» и др. с воплотившейся реальностью ведь никому из героев 
драматург не дал права «доплыть до берега Утопии». Для любого из 
персонажей – это всего лишь недостижимая мечта. Это послужило 
основанием для драматурга при выборе такого типа конфликта как 
субстанциональный.  
Сам Т. Стоппард утверждал, что трилогия – это «пьеса об идеях», 
«интеллектуальной жизни русских радикалов, где мечта проигрывает 
реальности» [цит. по: Ворожейкина, 2007: 47].   
О воплощении художника в произведениях Т. Стоппарда говорит и 
Л.М. Широкова в статье «Концепция образа художника в драматургии Тома 
Стоппарда». Исследователь выделяет основные черты присущие образу 
художника. Главным образом – это бесцельность существования деятеля 
искусства и одновременно нетленность его произведений «…картина 
Доннера – символ бесконечности  искусства, в то время как жизнь человека 
хрупка и конечна» [Широкова, 2014: 202].  
Однако, несмотря на ряд статей, посвященных исследованию 
драматической трилогии «Берег Утопии» (The Coast of Utopia, 2002 г.), 
нельзя выделить работы, включающие в себя анализ поэтики образов русских 
персонажей драмы, а также фундаментальные исследования, посвященные 
исследованию образов героев данной трилогии.  
Отечественные исследователи в своем большинстве акцентируют 
внимание на идейном и структурном принципах порождения текста 
произведений, поверхностно затрагивая, образы персонажей.  
Таким образом, актуальность работы обусловлена необходимостью 
более глубокого изучения системы образов персонажей ввиду недостаточной 
изученности данного аспекта при общем стремлении современной науки к 
детальному изучению имагологической и антропологической сторон 
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литературного произведения, к сопоставлению историографического, 
идеологического и художественного нарративов – особенно в контексте 
существенно повлиявших на филологию эстетических приоритетов 
постмодернизма, проблематизировавшего само понятие исторической 
достоверности.  
Объектом исследования являются персонажные структуры и в целом 
образные системы пьес Т. Стоппарда, обусловленные историко-
идеологической семантикой России.  
В качестве основного материала к исследованию привлечена 
драматическая трилогия «Берег Утопии», включающая в себя пьесы: 
«Путешествие», «Кораблекрушение», «Выброшенные на берег».  
Действия в пьесах воссоздают исторический контекст с начала 1830-
1860-е годы. Главным собирательным действующим лицом становится 
русская интеллигенция, в том числе и революционеры: А. Герцен и 
М. Бакунин, связанные с другими героями трилогии, например К. Марксом, 
В. Белинским, А. Пушкиным политическими, семейными, дружескими 
отношениями.  
В целом драма повествует о переплетении судеб семей Герцена, 
Бакунина и Огарѐва и др., об их надеждах, исканиях и крахе. Причем 
трилогия, помимо разделения на пьесы, условно выделяет «российское 
время» и «жизнь за рубежом», которые резко контрастируют между собой, 
сохраняя общие черты.  
Особенностью драматической трилогии является постмодернистская  
техника – вербатим, т.е. за основу взята историческая и документальная 
реальность, где герой является отсылкой к миру – тексту. 
В произведении реалистические картины перемежаются с 
фантасмагорическими, герои будущего и прошлого оказываются в одном и 
том же месте и пространстве [Крюкова, 2006: 208].   
В качестве предмета выбраны конкретные образы исторических 
персонажей: А. Герцен, М. Бакунин в драматической трилогии «Берег 
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Утопии» как основные герои действия, концентрирующие вокруг себя 
остальных персонажей. 
Цель исследования состоит в выявлении семантики образов героев с 
точки зрения их функционального положения в системе персонажей 
(многопланового взаимодействия с другими героями), а также в выявлении 
имагологических приемов создания образов русских в трилогии. 
Поставленная цель подразумевает решение следующих задач: 
– рассмотреть источники создания драматической трилогии, выявить 
национальные  русские стереотипы, существующие в сознании англичан и 
зафиксированные в английской культуре; 
– проанализировать взаимодействие персонажей друг с другом, 
систему ключевых образов пьес Стоппарда; 
– выделить определяющиеся поэтикой драматурга основные черты, 
присущие русским персонажам. 
В работе используется структурно-семиотический подход, 
акцентируется внимание на семиотических аспектах межкультурной 
коммуникации, а также развивающихся современной имагологией методиках 
анализа образных структур. 
Методологической и теоретической базой исследования стали 
работы в области литературоведения: В.Г. Бабенко «Драматургия 
современной Англии», Э. Бентли «Жизнь драмы», по теории и эстетике 
постмодернизма: Н.Б. Маньковская «Париж со змеями. Введение в эстетику 
постмодернизма», ряд работ о ранних произведениях Т. Стоппарда: 
Степанова О.В. «Пьесы Т. Стоппарда 1990-х гг.: своеобразие 
пространственно-временной организации», Широкова Л.М. «Концепция 
образа художника в драматургии Т. Стоппарда», В.Б. Шамина «Пьесы 
Т. Стоппарда как отражение характерных черт постмодернизма в 
драматургии», статьи, связанные с драматической трилогией «Берег 
Утопии»: Ворожейкина Н.С. «Столкновение мечты и реальности как 
основной конфликт драматической трилогии Тома Стоппарда «Берег 
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Утопии»», Макаренко О.Н. «Истоки философских идей и способы их 
выражения в трилогии Т.Стоппарда «Берег Утопии», Мережникова И.С. 
«Берег утопии» Стоппарда: эволюция поэтики исторических персонажей», 
диссертационные исследования: В.Е. Беляева «Принципы поэтики 
драматургии Тома Стоппарда», работы по имагологии: И. Нойманн 
«Использование Другого: Образы Востока в формировании европейских 
идентичностей», Э. Саид «Ориентализм», Л. Вульф «Изобретая Восточную 
Европу: Карта цивилизации в сознании эпохи Просвещения», Михальская 
Н.П. «Образ России в английской художественной литературе IX-XIX 
веков», Вайнштейн Г. «Россия глазами Запада: стереотипы восприятия и 
реальности интерпретации», Хабибуллина Л.Ф. «Специфика 
стереотипизации образа России в современной английской литературе», 
Климова С.Б. «Миф о России в английской культуре и литературе рубежа 
XIX – XX веков», а также дневник А.Герцена «Былое и думы» и книга И. 
Берлина «История свободы. Россия». 
В настоящем исследовании проводится анализ драматической трилогии 
Тома Стоппарда «Берег Утопии» с позиции воплощенного в данном 
произведении метода драматурга, авторской разновидности 
постмодернистской парадигмы, всесторонне изучаются особенности системы 
персонажей, специальное внимание уделяется образам русских героев.  
Работа состоит из введения, двух глав, заключения и библиографии. В 
первой главе рассматривается концепт «своего-чужого» в литературе, опыт 
создания образов русских в английской литературе, выявляются стереотипы, 
свойственные английскому восприятию русского человека, рассматриваются 
и сопоставляются  художественный дневник А. Герцена «Былое и думы» и 
книга Исайи Берлина как главные источники написания пьесы, 
сформировавшие в сознании ее автора представления о русском 
интеллигенте XIX века – важные для понимания философско-политических 
взглядов героев произведения и авторского диалога с ними.  
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Во второй главе выявляются специфические особенности, 
свойственные системе образов героев, принципы взаимодействия 
персонажей друг с другом, выделяются основные черты действующих лиц, 
определяющиеся доминантами поэтики художника, приоритетное внимание 
сосредотачивается на вопросах эволюции образов героев, 
трансформирующих театральный опыт Стоппарда прошлых лет.  
Результаты исследования могут быть использованы в дальнейшем 
изучении творчества Тома Стоппарда, а также в работах, посвященных 
имагологии европейских литератур, представители которых воссоздают в 
своих произведениях тему России.  
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ГЛАВА 1. РОССИЯ ГЛАЗАМИ ЗАПАДА: ФОРМИРОВАНИЕ 
ОБРАЗА 
 
Восприятие России на протяжении всего еѐ исторического развития 
было средством самопознания Западной Европы. Эта страна мыслится, как 
амбивалентное пространство, остающееся за гранью понимания со своей 
неповторимой экзотикой и варварской загадочностью.  
На протяжении длительного времени Запад формирует особый образ 
России, с учетом своей собственной идентичности: «Они признают себя 
признающими друг друга». Так,  по мнению Гегеля, через познание 
«Другого» «Я» может признаваться и быть признанным и одновременно 
конституироваться как «Я» [Hegel 1977: 112; цит. по: Нойманн, 2004: 27], т.е. 
Западная Европа проходит идентификацию посредством включения России в 
общий культурологический и континентальный дискурс. Притом, что, не 
зная «Другого», нет возможности узнать и свое «Я», поэтому постоянный 
культурный диалог необходим не только для Западной Европы, но и для 
самой России. 
Начиная с эпохи позднего Средневековья (1493 г.) в Европе сложились 
определенные представления о России. В большинстве случаев она 
трактовалась как «лиминарный случай европейской идентичности» 
[Нойманн, 2004: 102].  
Более того, существовало две позиции, с которой, в общем, 
рассматривался Восток: с одной стороны, географические открытия, развитие 
наук, интерес ко всему чуждому давал рост тех знаний, впоследствии 
которых очень сложно было относиться к «Другому» только, как к объекту 
варварства, однако, с другой стороны, «Европа всегда стояла в позиции силы, 
если не сказать господства» [Саид, 2006: 62] по отношению к странам 
Востока. Так, Россия не является чистым Востоком или Западом. Например, 
С. Пиколомини считал русских европейцами за счет практикующей религии 
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– христианства, однако Ф. Рабле иначе, как восточными еретиками и не 
называл [Нойманн, 2004: 102]. 
Россия репрезентировалась как «Другой» и с помощью красочного и 
завораживающего описания телесных практик. По представлениям 
европейцев до XVII века русские были варварами, народом, который следует 
подчинить. И сама близость к ним воспринималась как угроза истинным 
христианам. Однако была и другая сторона восприятия России. Например, 
Я. Кульман утверждал идею о России как единственно верной земли 
будущего христианства, и даже пытался ускорить приход пятого иезуитского 
мирового царства [Нойманн, 2004: 109]. Однако эта идея просуществовала 
недолго, возродившись в доктрине «Москва – Третий Рим».  
Упоминание о Московии, московитов является фокусом Российского 
государства  в этот период: создаются не только географические труды, но и 
литературные. Например, в своих лирических сонетах на фоне страстной 
любви Ф.Сидней рассказывает о холодной и загадочной Московии, которую 
он олицетворяет со своим рабским подчинением любовью: «Он славит ту, 
подобно московиту, что сделала его рабом и подчинила своей власти» 
[Алексеев, 1982: 22].  
С приходом к власти Петра I идентификация России получила новые 
представления: варварская страна желает учиться у Европы, начать все с 
чистого листа. Это еще одна коннотация, свойственная Европе, вплоть до 
заграничных походов против Наполеона. Победа Российской империи над 
Францией вызвала новый всплеск интереса к стране, вплоть до обвинений в 
доминировании над другими странами, мировом господстве, при этом 
Западная Европа не имела права не включить Россию в общий дискурс 
великих держав, в том числе и за пределами Европы. Притом, что принятие 
империи было весьма относительным: «Во-первых, сохранялась тенденция 
рассматривать Россию не просто как державу, стремящуюся к гегемонии, но 
как подобного варвару у ворот, во-вторых, имело место попытка 
переформулировать саму идею европейского баланса сил, так чтобы 
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европейскость России могла подвергнуться релятивизации» [Нойманн, 2004: 
128]. Также не исключалась идея о том, что Россия всѐ-таки сможет занять 
свое место в европейском балансе сил.  
Крымская война вызвала новый всплеск русофобии, продолжавшийся 
до образования Советского государства. Сведения о том, что Февральская 
революция была воспринята как средство избавление от рабства, очень 
хорошо просматриваются в английской прессе. Революционная Россия была 
воспринята как база для строительства нового капитализма: « Девид Лой 
Джордж сообщил британскому парламенту, что Ленин признает свою 
ошибку и частично восстанавливает капитализм» [Нойманн, 2004: 140]. 
Однако такие настроения продлились недолго. Отношение к Советской 
России изменилось резко и радикально, теперь она стала политической 
угрозой, особенно в период предчувствия войны.  Вплоть до Второй 
Мировой войны Россия рассматривалась как заплутавшая часть Европы, 
причем основная часть Западной Европы была погребена страхом о том, что 
настоящее Советского союза может стать будущим Европы в дальнейшем.  
Вторая Мировая и холодная войны репрезентировали Советский союз, 
как опасного варвара, который путем хитрых манипуляций вторгся в 
Западную Европу и намерен ее расколоть. Советский союз снова мыслился 
как держава, покушающаяся на мировое господство. Притом, что он считался 
более модернизированным и передовым государством, чем вся остальная 
Европа, т.е. Россия заново репрезентировалась как земля будущего: «к концу 
холодной войны от идеи Советской России, как политической угрозы почти 
ничего не осталось» [Нойманн, 2004: 149]. 
Таким образом, стратегиями рассмотрения России на протяжении этого 
времени стали: репрезентация страны как варвара, готового и желающего 
учиться, либо как принципиально нового пространства – земли будущего.  
Еще одним привлекающим фактором, связанным с Россией является 
Сибирь:  «Взгляд на осваиваемое пространство как на «чужое» породил два 
антиномичных мифа о Сибири: миф о первозданном рае, обетованной земле, 
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дарующей несметные блага, либо миф о мире смерти, гибельном 
пространстве» [Рыбальченко, 2007], которая давала простор для осознания 
своей сущности как трансцендентального. Например, «Алтаю отводится 
место спасительного, заповедного края, где сохранились истинные духовные 
ценности, и потому Алтай способен дать импульс нового развития, новых 
духовных ориентиров как для России, так и для всего  человечества» 
[Непомнящих, 2015: 200]. Подтверждая данную мысль, Н. Бердяев писал в 
предисловии к сборнику статей «Судьба России»: «Европа признает 
духовное влияние России на свою внутреннюю жизнь» [Бердяев, 2007:12], 
т.е. на Западе складывается и продолжает формироваться некий образ России 
посредством определенных коннотаций с включением Сибири, функция 
которого состоит в преломлении российской реальности при учете всей 
специфики Запада и его мышления [Шаповалов, 2000].  
Так, оценка России комплектуется «от противного», в результате чего 
Запад проходит путь самопознания через призму политических, 
экономических, и др. факторов, которые в противопоставлении «своего» - 
«чужого» формируют положительные коннотации, связанные с Западной 
Европой как благодатным местом обитания, населѐнным цивилизованными 
людьми: «Реальности царского деспотизма укрепляли западного человека в 
его приверженности своим просвещенным политическим и социальным 
институтам. В реалиях советского коммунизма он видел убедительный 
аргумент, благодаря которому утверждался в выборе в пользу демократии и 
рынка» [Вайнштейн, 2007].  
Два противоположных полюса: «свой» и «чужой», связанные с 
положительной и отрицательной оценкой того или иного явления, имели 
жесткую границу с самого осознания России как государства. Так, известны 
работы, например, «Записки о Московии», 1517 г. С. Герберштейна «Страна 
и правление московитов», 1576, а также «Записки о России» Ж. де Сталь, 
датированные 1812 г. и др., отмечающие экономические, топографические и 
территориальные особенности Российского государства, а также варварские 
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обычаи и экзотичность географии, заставлявшей европейского автора 
вспоминать топосы античных землеописаний, посвященных «краю света».  
После 1813–1814 гг. географические и этнографические записки 
сменятся значимыми литературными трудами, пропущенными через призму 
западной самоидентификации, считает В.Ф. Шаповалов: «новое открытие» 
России Западом связано со значительностью ее роли в разгроме Наполеона и 
последующим активным участием в европейских делах, ростом военного и 
экономического могущества, значительной территориальной экспансией в 
сторону Европы», «Активная европейская и международная роль России 
требовала выработки более обстоятельного и осмысленного взгляда, 
включающего в себя определенное отношение к ней – положительное или 
отрицательное» [Шаповалов, 2000].  Так, наполеоновская оккупация Востока, 
в том числе и России, привела в движение процесс «выстраивания 
отношений между Западом и Востоком» [Саид, 2006: 67], который до сих пор 
считают одной из  определяющих доминант политических и культурных 
перспектив. 
Теперь тема России занимает заграничных исследователей, 
путешественников, писателей и др. все глубже и шире. Намечаются 
основные черты понимания России с точки зрения западного человека, его 
отношения к русским.  
XX век показал, что модернизация в России, также как и постмодерн, 
шла оригинальным путем. При этом западная культурологическая элита 
(Ж.Ф. Лиотар, М. Фуко, Ж. Деррида и др.) приходит к мнению, что Россия на 
данном этапе развития не может дать положительного примера. В целом, 
модернизм, а затем и постмодернизм 1990-х годов фокусируют свое 
внимание на личности в отрыве от социума, исторического всемирного 
контекста: «Этот постулат как бы нивелировал различие между Западом и 
прочими странами (вторым и третьим мирами)» [Уткин, 2011]. Во второй 
половине XX столетия интерес центральных европейских государств 
переносится на периферийные (Восточная Европа, страны третьего мира). 
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Такая тенденция наблюдается и в литературе: «Так, например, за последние 
30 лет творится настоящий бум вокруг литератур стран Восточной Европы» 
[Панова, 2004: 130].  
Ведь не случайно глобальное крушение социалистического мира, 
который являлся альтернативой капитализму, поставило противостояние 
России и Запада в совершенно иную плоскость, а затем ликвидировало 
оппозицию: «Сложившаяся ситуация сближения первого и второго мира 
дискредитировала постмодернистский нигилизм и потребовала нового 
осмысления» [Уткин, 2011]. Поэтому 1991 год – окончание конфронтации, 
завершившейся победой демократических прозападных сил в России, 
изменил восприятие страны в сознании Западной Европы.  
Так, Запад все больше утверждается в правильности своего социально-
политического устройства, однако в последние годы Россия все масштабнее 
материализует сомнения, соотносимые с универсальной пригодностью этой 
модели в связи с новым осмыслением западного постмодерна, который 
показал, что исчезновение веры в существование общих принципов, законов, 
привело к потере собственной идентичности, а также разрушению 
европейской культуры, воспринимающейся как отказ от своего прошлого 
[Вайнштейн, 2007]. 
Таким образом, новое время принесло принципиальные изменения в 
понимании соотношения «своих» и «чужих». Восприятие «другого» стало 
основываться, прежде всего, на реальном общении с этим «другим». Однако 
не утратили свою силу политические, социальные, экономические и др. 
факторы, значительно актуализируя проблему «свой»-«чужой» на новый лад. 
При этом «западный миф о России никогда не сводился к представлениям 
примитивного типа, к грубой и всецело негативной схеме», «В них 
причудливо сочетались противоположные оценки, эмоции, мнения: 
высокомерная снисходительность и уважение, страх и восхищение, 
подчеркивание слабостей и признание силы, отношение к России как к 
культурной периферии и осознание всемирного значения ее культурных 
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достижений и т.п.» [Шаповалов, 2000]. Так, описывая Россию с позиции 
западного человека, Н. Бердяев в статье «Душа России» замечал: «Россия – 
страна  безграничной свободы духа, страна странничества и искания Божьей 
правды, Россия – страна неслыханного сервилизма и жуткой покорности, 
страна, лишенная сознания прав личности и не защищающая достоинства 
личности, страна инертного консерватизма, порабощения религиозной жизни 
государством, страна крепкого быта и тяжелой плоти» [Бердяев, 2007], т.е. 
Россия осознавалась, как варварская страна, тем не менее, обладающая своим 
неповторимым культурным очарованием, политической мощью и 
загадочностью.  
И если до этого Россия интерпретировалась как нечто «чужое», 
мистическое, связанное с потусторонним миром, то, в частности, с приходом 
эпох модерна и постмодерна, оппозиция «свой» - «чужой» становится еще 
более размытой и условной. «Чужой» становится своего рода «своим», 
скрытым обликом собственного «я». Поэтому нередки темы, связанные с 
шизофренией, психическими заболеваниями – в эпоху постмодерна 
возникает собственно шизофренический концепт: «Сам процесс чтения – 
шизоидное действо, монтаж литературных желающих машин, 
высвобождающий революционную силу текста» [Маньковская, 1994: 99]. 
Например, Сара Кейн в пьесе «4.48. Психоз» строит текст таким образом, 
чтобы он напоминал поток мыслей психически не совсем здорового 
человека, причем зачастую непонятно происходят ли описываемые диалоги 
на самом деле, или только в голове главной героини пьесы. 
Обращение к историческим промежуткам, эпохам, прошлому 
актуализировало концепт «чужого» по отношению к иностранцу. Он теперь 
опознается не только как враг, опасность, тайна, но и как тот, кто стал 
«своим». Происходит «игра смыслов», где одно заменяется другим. «Чужой» 
перестает мыслиться негативно, перекодируется в «своего». Например, 
А.Уткин указывает на то, что на смену идейно-цивилизационной системе 
приходит «светлое будущее», которое утверждается за Западом как таковым. 
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В России рождается идея: догнать Запад, стать страной, похожей на него. 
Исследователь говорит о принципиально новом принятии Запада Россией 
после августа 1991 года: «Взаимные симпатии 1991 года были хорошим 
основанием, на них можно было строить отношения России и Запада, имея за 
спиной общественную поддержку» [Уткин, 1997: 309]. Антирусские 
настроения покинули и Запад. Новая реальность дружественной России 
вызывала надежды на объединение. Начали говорить об «эре 
бесконфликтного» развития.  
Так, А. Дугин, демонстрируя слом парадигм модерна и постмодерна, 
пишет об искусственном внедрении постмодернизма Западом в современную 
Россию: «Искусственное колонизаторское внедрение в современную Россию 
парадигмы постмодерна, за счет безразличия и игрового, зрелищного 
(псевдо) интереса Запада к табу, приоткрывает русским новые возможности» 
[Дугин, 2007]. При этом в полной мере сохраняются и осознаются, по 
замечанию Г. Вайштейна и В.Ф. Шаповалова, традиционные механизмы и 
штампы восприятия России: «любой западный человек знает, что Петр 
Первый любил рвать зубы своим подданным, Иван Грозный убил своего 
сына (к тому же за неимением более адекватного термина в английском 
языке «грозный» звучит скорее как «ужасный»), у Екатерины Второй было 
множество любовников и т.д. и все эти сведения, взятые из литературы и 
перемешанные с представлениями о российском климате, морозной и 
снежной зиме, неаккуратностью и необустроенностью российского быта, с 
представлениями литературного и политического характера о деспотизме, 
рабстве и т.д.» [Шаповалов, 2000], рассказывают о стереотипах, заложенных 
в сознании западного обывателя.  
 
1.1. Стереотипизация России в европейской литературе XIX-XXI 
веков 
Интерес к России возникает на исходе XVI века, а ее открытие как 
таковое связано с вторжением Наполеона в страну, попыткой ее завоевания. 
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Однако, например, в английских источниках, упоминания о Руси 
встречаются начиная уже с IX века. Тем не менее, именно здесь появятся 
основные стереотипы, которые будут варьироваться и обыгрываться на 
протяжении последующих веков, входить неотъемлемыми элементами в 
произведения тех или иных писателей [Михальская, 1995: 5]. Например, для 
Сегюра в 1784 году Россия, как и вся Восточная Европа, представлялась 
«неким промежуточным пространством, лишенным точных временных или 
исторических координат, где все, даже сама природа, настолько перевернуто, 
что поездка по суше превращалась в плавание по "океану"» [Вульф, 1994: 
57]. Еще раньше, А. Дженкинсон, путешествуя в Сибирь, копирует 
«Сказание о человецех незнаемых», в котором говорится о том, что люди, 
которые там проживают, питаются человечиной, убивая для этого своих 
детей. Интересно, что записки путешественника были приняты в Англии как 
серьезное научное изыскание [Решетникова, 2008: 323]. Гервазий 
Кентерберийский в трактате «Императорские досуги» сосредотачивает свое 
внимание на Южной Руси, называя ее Руссия или Рутения, а также царством 
скифов. 
В XIII веке внимание к Руси было привлечено нашествием монголо-
татар, которые мыслились как дикий и безбожный народ, выходцами Тартара 
(аналогия с татарами). Интересно, что У. Кокс, путешествуя из Москвы в 
Санкт-Петербург, отмечал: пастухи, которые встретились ему по дороге, 
«платьями и манерами напоминали кочующие орды татар» [Coxe 1971: 122; 
цит. по: Вульф, 2003: 76]. Так, Санкт-Петербург для него предстает как край 
непрерывных болот и резкого неприятного запаха. Причем это заметил до 
Кокса еще и Сегюр. В целом, Татарией, а затем Тартарией, вплоть до XIX 
века называли обширную область, которая простиралась от Крыма до 
Сибири [Вульф, 2003: 81].  
Еще одним стереотипом, связанным с описанием русского государства, 
является жуткий холод. Например, Дж. Тарбервилл в своих записках о 
русских писал о том, что земля промерзает в России до такой степени, что 
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даже покойников не хоронят, и они лежат до весны [Михальская, 1995: 18]. С 
древних времен страна, в том числе Сибирь, воспринимались как край 
холодов и чудес. Так, голландец Николай Витзен опубликовал труд «О 
северной и восточной Тартарии», в котором утверждает, что в этой стране 
проживаю самоеды, носящие одежду из человечины, выглядящие 
совершенно фантастическим образом и умудряющиеся выживать в лютом 
морозе [Решетникова, 2008: 324]. Миф о России как стране холодов и вечной 
зимы станет основополагающим в западном сознании. 
Россия как инфернальное пространство будет воспринята в 1890 г. и 
Суинбером в оде «Россия». Основное содержание произведения направлено 
на то, чтобы показать: Российское государство – порождение Ада, 
государственное устройство, которое там греховно и разрушительно, а люди 
всего лишь рабы, управляемые государством [Климова, 2012: 331], но при 
этом весь XVIII век будет уверен, что Россия – это страна дикарей, которую 
надо просвещать и цивилизовать. С этим связан и культ телесных наказаний, 
который будет обыгрываться в произведениях Кюстина, маркиза де Сада, 
Казановы. Так, у героя романа «История Жюльетты» де Сада развивается 
дикое желание самобичиваться «эта привычка настолько затягивает, что 
попавшие от нее в зависимости уже не могут обходиться без порки». 
Телесные наказания воспринимались как проявление рабства в Восточной 
Европе. Например, М. Фуко пишет об изменении системы меры наказаний: 
от ужасной и кровавой казни до вполне «цивилизованных» тюрем [Вульф, 
2003: 135]. 
По мере того, как Россия обретает мощь и величие империи на мировой 
арене, концепция Запада претерпевает изменения. Теперь Россия становится 
подвержена цивилизационной программе Европы, начинается переоценка 
концепции «Москва-Третий Рим». Уже Вольтер, по словам исследователя 
Л. Вульф, «развлекался тем, что размышлял о переносе российской столицы 
в Киев, Азов, Константинополь» [Вульф, 2003: 337]. Затем в 1791 году 
И.Г. Гердер публикует свои размышления о славянах (скифах), где 
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предсказывает им великую историческую судьбу спасения Западной Европы 
[Вульф, 2003: 484]. Однако саму концепцию «Москвы-Третьего Рима» 
разработали и распространили в 1523 году в официальном документе, с 
участием константинопольского патриарха и греческого духовенства. 
Причем, Третьим Римом называлась не только Москва, но и вся Великая 
Россия в целом [Синицына, 1998: 11], т.е. Россия вступает в права 
наследования Византийской империей. Подобного рода трактовки обязаны 
возникновением политической ситуации Нового времени, а также 
«восточному вопросу». Основной всплеск интереса, связанный с этой 
теорией, приходится на жизнь В. Соловьева с его теорией Софии.  
Также существует точка зрения, что особое воплощение получает идея 
Москва-Третий Рим в творчестве славянофилов-эмигрантов, например 
А. Герцена, который говорил о «революционном мессианстве» [Синицына, 
1998: 16]. После революции 1917 года Третий Рим сравнивается с Третьим 
Интернационалом, с одной стороны, и со святой Русью с другой, в работах 
таких авторов как Н. Бердяев, А. Тойнби: «Н. Бердяев назвал доктрину о 
Москве  как Третьем Риме идеологическим базисом основания Московского 
государства, а оно, в свою очередь, охарактеризовано как «тоталитарное 
государство, в котором  Церковь стала играть служебную роль, А.Тойнби 
выделил в византийском наследии негативное содержание» [Синицына, 1998: 
40].  
По мнению А. Гольдберга, главное в концепции Москва-Третий Рим не 
преемственность Россией культуры Византии, а парадигма ее падения. 
Подтверждая эту теорию, В. Колесов печатает отрывки из сочинения 
Филофея, тем самым порождая новую доктрину о городе-блуднице 
[Синицына, 1998: 50–60]. О. Шпенглер, а также О. Фрейденберг уверены, что 
символический смысл, харизма города могут переходить от одного 
пространства к другому. Особенно хорошо это заметно на политизированной 
почве России с ее преемственностью: «Архетипический образ города 
выступает как прообраз, несущий определенную ценностную нагрузку. 
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Среди различных городов особое место занимают те, в образе которых 
отражается некая святость, сакральность. Традиции «святого» города уходят 
корнями в Библию, где городская тема является одной из основных. 
Основополагающей городской антитезой в Библии является виртуальное 
противостояние Иерусалима и Вавилона» [Агишева, 2008: 100–102]. Причем 
Вавилон становится символом порока, развращенности, опасности. Ему 
противопоставлен Иерусалим, который является воплощением святости, 
жертвенности и добра: «К примеру, Петербург с самого момента его 
основания зачастую сравнивался с Вавилоном» [Агишева, 2008: 104]. Так, 
русский народ объявлялся Богом избранным, а власть – проводником 
божественности, по мнению Ф. Бродвеля [Агишева, 2008: 102].  
Таким образом, Россия рассматривалась Западом как темная страна 
Тартария с ужасными климатическими условиями, святая Русь, а также, с 
точки зрения сопоставления с Вавилоном, как городом греха и порока. 
Социальный, политический и культурологический смысл этих мифов 
остается актуальным и по сей день. 
Однако, что касается литературного мифа о России, то он был 
порожден, по сути, самими русскими. Особенно это касается XIX и XX века 
с его интеллигенцией, эмигрировавшей в Европу, а также образцами 
классической литературы, которые получили признание за рубежом. 
Сочинения Ф. Достоевского, А. Чехова, Н. Гоголя, Л. Толстого, А. Герцена и 
др. не обошли вниманием именно потому, что они, помимо прочего, давали 
обзор русской жизни и в какой-то мере являлись путеводителями по России. 
Начинают создаваться тексты с отсылкой к первоисточникам, классическим 
образцам литературы, историческим произведениям. Например, Вирджиния 
Вулф воссоздает русского человека в романе «Орландо» в образе героини с 
длинным именем Маруся Станиловска Дагмар Наташа Лиана из рода 
Романовых. Причем на протяжении всего повествования персонажа 
сопровождает жесточайший мороз, холод и сказочные мотивы суровой и 
необъятной Сибири: «Все время коньки скользили как по бездонной пучине 
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неба, так ярко синел лед; и так стеклянно-гладок он был, что они разгонялись 
быстрей, быстрей, и белые чайки расчерчивали воздух крыльями, как в 
зеркале отражая росчерки коньков. Саша – не старалась ли она его задобрить 
– была нежней всегдашнего и даже еще пленительней. Обычно она не 
любила говорить о своей прежней жизни, а тут рассказала, как зимой в 
России слышала дальний волчий вой и, трижды тявкнув по-волчьи, 
продемонстрировала, как это звучит» [Вулф, 2004: 19], т.е. московитка 
изображена, как русская барышня, загадочная и непостижимая в своих 
причудах, сопровождаемых суровым климатом.  
Главный герой видит Сашу как жительницу трансцендентальной 
Московии, России: «Сперва он подозревал, что она не столь высокого 
происхождения, как ей бы хотелось, или, что она стыдится диких обычаев 
своей страны, ибо ему приходилось слышать, что женщины в Московии 
носят бороды, а мужчины вниз от пояса покрыты шерстью; что и те и другие 
смазываются салом для тепла, рвут мясо руками и живут в лачугах, где 
английский дворянин посовестится держать и скотину» [Вулф, 2004: 8]. 
Московитка вбирает в себя ряд стереотипных представлений о русских 
людях, свойственных Западу. Саша заимствует черты главной героини 
Л. Толстого – Наташи Ростовой.  
Первый раз герой видит ее как подвижную, резвую, катающуюся на 
коньках: «Эту, какого бы ни была она пола, особу, небольшого роста и 
редкой стройности, всю облекали устричного цвета бархаты, отороченные 
невиданным зеленоватым мехом… И когда мальчик, ибо это, увы! был, 
конечно, мальчик – может ли женщина так бешено, так стремительно 
носиться на коньках… Ноги, руки, осанка были мальчишеские, но мог ли 
быть у мальчика этот рот, могла ли быть у мальчика эта грудь, могли ли быть 
у мальчика эти глаза, словно выуженные со дна морского?» [Вулф, 2004: 3]. 
Это является немаловажной деталью сравнения двух ключевых образов: 
героини и ее прототипа [Денисова, 2009: 47].  
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Еще одним важным критерием становится рассмотрение образа России 
через собственные политические, экономические или эстетические 
воззрения. А.Р. Ощепков в своем диссертационном исследовании 
утверждает, что французские писатели воспринимали Россию посредством 
своих мировоззренческих концепций: «Так, Стендаль видел Россию сквозь 
призму своего военного опыта и культа Италии, Ж. де Сталь – сквозь призму 
руссоистских воззрений, концепции страсти и антинаполеонизма, Бальзак – 
легитимизма, титанизма, идеала «порядка и единства» и любви к Ганской, 
Готье – эстетизма, Кюстин панкатолицизма и неудачной попытки 
походатайствовать перед российскими властями за своего протеже и 
близкого друга, Гюго своей концепции Европы и цивилизации и т.д.» 
[Ощепков, 2011: 15].  Писатели видят Россию и русских через культ страсти, 
энергии, силы, и в тоже время – это страна рабов и несвободы, что для 
романтической топики становится ключевыми моментами. 
Так, литературный миф Кюстина обусловлен, по словам 
А.Р. Ощепкова, как его мировоззрением, так и писательскими 
особенностями: «Кюстин смотрит на Россию сквозь призму своей 
религиозной доктрины» [Ощепков, 2014: 147]. Для него Россия – страна-
иллюзия, видимость, где каждый играет свою роль и носит маски, и даже сам 
император осознает навязанную ему роль деспота и самодержца, русские 
люди – подражатели западной цивилизации.  
Иной точки зрения придерживался Г. Уэллс, считая Россию единым 
национальным государством «без королей, границ и национализма», что в 
большинстве своем обусловлено «собственной теорией переустройства мира 
путем просвещения народных масс под руководством интеллектуального 
меньшинства» [Савенкова, 2014:  64]. Лу Андреас-Саломе – немецкая 
писательница – в романе «Ма» и повести «Родинка» показала Россию как 
«источник духовной цельности, живой религиозности, красоты, имплицитно 
противопоставленной Западу, утратившему эти ценности» [Романова, 2013: 
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77]. Исследователь Ю.А. Романова уверена: Саломе подвергает критике 
западную цивилизацию. 
Основным аспектом изображения, связанным с Россией, становится  
образ сна. И. Бунин «Жизнь Арсеньева», И. Шмелев «Лето Господне», 
А. Герцен «Былое и думы» и др. – произведения, включающие в себя «сны о 
России», т.е. символы другой действительности, вытесненной из реальности: 
«обретаемая во сне родина – это самое дорогое, это потерянный рай» 
[Бородин, 2012: 197]. Россия мыслится эмигрантами как некий чудесный сон, 
который из мечты способен стать реальностью.  
Также огромное внимание в литературе уделяется образу российского 
правителя, а именно женскому образу монарха. Здесь на первый план 
выдвигается Екатерина II. Это интересная, роскошная, распутная, но при 
этом по-мужски смелая женщина. Причем произведения, объединенные 
судьбой императрицы, зачастую «история любви на грани фола»: «Ш. 
Массон считал, что в характере императрицы доминируют две страсти, 
которые умерли только вместе с ней: любовь к мужчинам, выродившаяся в 
распутство, и слава, превратившаяся в тщеславие» [Приказчикова, 2009: 304]. 
Например, в произведении «Орел» А. Ломма или в «Дон Жуане» Г. Байрона 
Екатерина II предстает как монарх, отличающийся непокорным и смелым 
нравом: «Ей все давалось; дива в этом нет / – Ей было все покорно и 
подвластно, / Но прихоти свои на склоне лет / Она переживала очень 
страстно» [Байрон, 47 стих].  
Во французской литературе Екатерина II представлена с той же 
демонической властностью, подверженная всяческим страстям. Так в романе 
А. Дюма «Учитель фехтования» императрица предстает перед глазами 
читателя как взбалмошный монарх с различными причудами: «Среди своих 
побед, любовных похождений и путешествий Екатерина не переставала 
заботиться о своей любимой резиденции... поручила архитектору Бушу 
разбить там сады. Буш не только разбил сады, но вырыл водоемы, каналы, 
устроил фонтаны. Однако не подумал о воде, убежденный, что той, которую 
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зовут Екатерина Великая, стоит лишь пожелать и вода появится, словно по 
волшебству» [Дюма, 2009: 27]. Здесь А. Дюма обыгрывает свойственный 
русской культуре код женской андрогинности: «Русская женщина по-
особому женственная, умеет подать себя и реализовать ставший 
мужественным характер в форме вечно-женственного. В ней вечно-
мужественное и вечно-женственное достигает желаемого равновесия» 
[Ильин, 1996: 190]. По признанию Екатерины II, в себе она ценила мужской 
ум и женскую притягательность. Это два основных качества, позволившие 
стать ей русской императрицей [Приказчикова, 2009: 279]. Таким образом, 
основными стереотипами, которыми пользуются западные авторы, при 
описании образа русской женщины-монарха, Екатерины II, является 
совмещение мужского и женского начал, рассмотрение с позиции 
демонической парадигмы.  
Вместе с ослабевающим интересом к империи, в результате ряда 
экономических и политических подоплек, развития ориентализма, всплеска 
культуры феминизма, новое время принесло с собой заинтересованность в 
женском начале как таковом в отрыве от политики. Именно поэтому 
европейская литература рассматривает женские образы с позиции других 
культур, в том числе и русской.    
Например, Э. Каррер в произведении «Русский роман» изображает 
одну из героинь, Анну, с которой повстречается рассказчик, как особу, 
умеющую разговаривать по-французски. При этом Анна высокомерна, 
цинична и меркантильна. Поистине апогеем стереотипных представлений 
становится мать Анны – гостеприимная, много пьющая бедная женщина, 
питающая ненависть к власти. 
Ф. Бегбедер в романе «Идеаль», утверждает Е.Г. Желудкова, рисует 
образ России как большого борделя, где иностранцу за деньги предоставят 
любых русских красавиц. Причем, описывая женщин, автор замечает: 
русские женщины сказочно красивы; сравнивает их с русалками, феями. 
Однако зачастую – это холодная красота, несущая в себе погибель для 
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иностранца [Желудкова, 2015: 151–152]. Рассказчик видит красоту русских 
женщин с точки зрения эротики, плотских наслаждений, при этом нередко 
акцентирует внимание на религиозной стороне: он говорит, что ангелы 
невинны, ибо пали из-за красоты русских девушек.  
Образ русской прелестницы в сознании рассказчика приобретает 
шизофренические черты. Он будто галлюциногенен: «Стоило мне 
сфотографировать бедную крестьянку, до отвращения безупречную, как мне 
рассказывали о забытой богом деревне, где доярка родила принцессу, потом 
о затерянном крае, где на реке живет русалка, или о грязном дворике в самой 
glubinka, где фея в кроссовках блистает в гуще проспиртованных мужиков» 
[Бегбедер, 2008], т.е. в сознание европейца, красота по-русски – сказочная, 
фольклорная, мифологизированная, а также величественная и благородная – 
составляет часть описания любой женщины в России.  
Среди характеристик, описывающих женщин, также можно заметить, 
что преобладающим числом являются покорные блондинки, т.е. 
раскрывается еще один стереотип о русских женщинах. Внешность девушек 
клиширована: светлые волосы, голубые глаза, царственные щеки и бледные 
руки. 
Таким образом, рассмотрение образа русской женщины связано со 
стереотипизацией ее внешности, повадок, характера, а также ее отношения к 
мужчине. 
Что касается рассмотрения мужского образа, прежде всего, он 
воплощается в лице Петра I. Император изображается как сильный, волевой, 
лишенный страстей, «европейский человек, прорубающий окно в 
цивилизацию». Например, в романе Э. Бульвера «Деверьѐ» Петр Великий 
изображен как личность, посвятившая себя преобразованию России, 
деятельность которой будет иметь глубокий смысл для России впоследствии. 
Главный герой Мортон Деверьѐ с восхищением отзывается о 
преобразованиях императора. Он говорит, что европейские монархи 
уничтожают свои королевства, а Петр I создает: «…не подданные нынешнего 
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царя, а их потомки поймут его, ведь он хотел превратить Россию в 
государство людей» [Bulver 1829; цит. по: Михальская, 1995: 110]. 
Образ тирана приписывают Николаю I. Также как и всему XIX веку в 
целом, делая особенный упор на декабристское восстание 1825 года. Причем, 
декабристы предстают как освободители народа, вельможи, а сам народ – 
рабами «здесь живут рабы, и вельможи – середины нет". Очерк о Николае I в 
романе А. Дюма чрезвычайно критичен: «Николай увидел, что дело 
принимает более серьезный оборот, чем ему показалось вначале. Вызвав 
генерал-майора Нейдгардта, он велел ему передать гвардейскому 
Семеновскому полку, чтобы тот расправился с мятежниками. Затем, 
обратившись к Финляндскому полку, стоящему перед Зимним, он приказал 
солдатам зарядить ружья и охранять дворцовые входы и выходы» [Дюма, 
2009: 55]. В целом, император описывается, как жестокий, скрытный, с 
постоянной усмешкой на губах, хитрый, как кот. Таким же он предстает и в 
стихотворениях Г. Россетти, где поэт выражает надежду на то, что торжество 
тирана Николая I, «скифского медведя», будет недолговечным.  
Образ императора в европейской литературе, прежде всего, связан с 
революционерами и нигилистами. В большинстве своем, главными на этом 
фоне выступают И. Тургенев, А. Герцен, М. Бакунин, Н. Огарѐв. Например, в 
произведении О. Уайльда «Вера, или нигилисты» рассматривается образ 
русского нигилиста, существовавшего во времена правления Александра II. В 
пьесе молодые революционеры стремятся к переменам в жизни крестьянства 
только «на словах», но их попытки освободить угнетаемый класс 
бесчеловечны, и, в конечном счете, по-настоящему не имеют отношения к 
народу.   
Однако и власть представлена как полная цинизма и жестокости, 
действия которой основаны на собственной выгоде, что объединяет еѐ с 
заговорщиками и нигилистами: «Взаимоотношения нигилистов и власти 
показаны Уайльдом как замкнутый круг: жестокость правительства 
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порождает ответную жестокость революционеров, что в свою очередь 
заставляет власть вновь принимать крутые меры» [Валова, 2009: 194]. 
Интересно, что если отношение царя к нигилистам расценивается как 
порождающее жестокость, то действия, которые производит монарх по 
отношению к народу, характеризуются метким словом – предательство. 
Пожалуй, самым интересным персонажем является царевич Алексей, 
спроецированный на Евгения Базарова из романа И.С. Тургенева «Отцы и 
дети». Он также назван студентом-медиком, нигилистом «обратного 
порядка», добросердечным, мечтающим о реформах, революциях без крови, 
он любит народ и пытается сделать его жизнь лучше. 
Активно используется образ А. Герцена, что не оставляет сомнений в 
его популярности. М.Д. Кузьмина в статье «Русский европеизм А. Герцена» 
отмечает, что «органическая включенность писателя в европейское бытие 
достигается благодаря его погруженности в культуру и общественную жизнь 
Европы, благодаря постоянной апелляции одновременно к русским и 
западноевропейцам, умению состоять в диалоге с Западом «на равных» 
[Кузьмина, 2012: 102].  
Итак, образ России рассматривается через отношение к русским 
женщинам, императорам, революционерам, а также нигилистам как 
отдельной категории политического сопротивления. 
Но не менее важным является и рассмотрение образа СССР, который 
маркировался как страна забитых, несчастных людей, мечтающих о свободе 
и богатстве: «закопченный чахлый скверик, обшарпанные помпезные урны, 
наполненные окурками, отдыхающие бедно одетые люди, плакаты 
дидактического содержания; советские рабочие, ожидающие автобусов и 
такси» [Бѐрджесс, 2002: 33–34], т.е. Россия, как считает Бѐрджесс в 
произведении «Клюква для Медведей» – это страна безграничных 
возможностей, выродившаяся в нелепое тоталитарное государство. И его 
жители мечтают о том, чтобы покинуть страну навсегда. Об этом говорит и 
Я. Флеминг в романе «Из России с любовью», где «цивилизаторский» 
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дискурс в романе функционирует в рамках оппозиции «Восток/Запад», где 
все отрицательное соотносится исключительно с Востоком, а все 
положительное – с Западом. В соответствии с еще романтической традицией 
создается образ свирепого дикаря, подчеркивается кровожадность русских. 
Напротив, все представления о благе, цивилизованности, комфорте связаны в 
романе прежде всего с Англией, которая характеризуется только 
положительно, или с Европой в целом.» [Хабибуллина, 2008: 119, 120]. 
Положительным женским образом в романе становится русская женщина 
Татьяна Романова. Здесь обыгрываются два контекста: популярное имя в 
русской литературе эпохи романтизма и фамилия царской правящей семьи 
российской империи: «Именно в связи с ней упоминаются традиционные 
достоинства России и позже СССР: она занималась балетом, фигурным 
катанием, она хорошо знает русскую литературу (ассоциирует Бонда с 
«героем Лермонтова»), то есть является практически единственным 
представителем мира «культуры» в СССР. Главным же «оправданием» 
героини становится ее любовь к «миру свободы» и его воплощению – Бонду, 
т.е. Западу в целом» [Хабибуллина, 2008: 122]. Но настоящим образом 
русской женщины, которая является представительницей советской системы, 
становится Роза Клеб. Она «является воплощением всего отвратительного и 
патологического: ужасная мужеподобная внешность, садистское пристрастие 
к пыткам, лесбийские наклонности» [Там же: 121–122]. 
Однако настроения в отношении России примерно с середины 60-х 
годов меняются, их во многом определяют представители третьей волны 
эмиграции, носители диссидентского самосознания, которые наиболее ярко 
повлияли на литературу о России.  
Позитивные коннотации образа страны усиливаются, и в литературе 
начинается процесс построения «идеальной» России. Восхищение русской 
культурой легко уживается с трансляцией стереотипов. С одной стороны, 
через культуру, литературу Россия получает своего рода «оправдание» в 
большом количестве произведений, авторы которых готовы отказаться от 
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ориенталистских моделей и абстрагироваться от политических стереотипов, с 
другой – мысль о вторичности русской культуры по отношению к западной 
транслируется в целом ряде текстов [Хабибуллина, 2014: 173–174].  
Таким образом, миф о России рассматривается амбивалентно: он 
проходит сложный многоэтапный путь от неприятия русского человека, 
позиционирующегося как «чужой», варвар у ворот до страны-ученика, 
который осознав свое невежество, начинает постигать знания, перенимая их 
у мудрой Европы, усиливается позитивная настроенность, однако, 
наблюдается и проявление осторожности по отношению к России: великое 
военное прошлое.  
 
1.2. Образ России в английской  художественной литературе 
 
Британская литература XIX-XX века развивалась на стремлении 
преодолеть трагическое мироощущение и продемонстрировать его 
неизбежность. В этот период особое внимание уделяется драматургии: 
«Основными ведущими жанрами английской драматургии конца XIX-начала 
XX века были драма, комедия и мелодрама» [Бабенко, 1981: 4].  
После Первой и Второй мировых войн возникают фарс и так 
называемая «трагедия нового типа». Драматургия начинает 
характеризоваться противоречивыми тенденциями: от влияния театра 
абсурда до произведений, ставящих и раскрывающих социальные проблемы 
прогресса. Главенствующее место начинает занимать «новая драма»: «У 
драматургов возникает тенденция к сатирическому изображению героя 
одиночки, к созданию нового типа героя» [Бабенко, 1981: 5]. Одним из 
родоначальников этого типа драмы становится Б. Шоу, задачей которого 
явилось создание трагедии, заключавшей  в себе преодоление «гамлетизма»: 
«Бернард Шоу последовательно лишает историческую жизнь тумана 
загадочности и красивых легенд и простота его трагедии – простота 
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неумолимой убедительности». [Бабенко, 1981: 12]. Впоследствии 
трагическое сужается до трагедии одиночества. Например, сюда можно 
отнести такие пьесы, как «Жаворонок» Ануя,  «Дьяволы» Уитинга, «Человек 
на все времена» Болта.  
Широкое распространение получают утопические произведения. 
Сочинения, рассказывающие об идеальной жизни человека в обществе, 
имеют две причины, считает А.Л. Мортон. Прежде всего – это раннее 
развитие капитализма и географическое положение Англии, как острова, т.е. 
территории, отделѐнной заведомо от всех: «Утопия предполагает создание 
иного мира, который вбирает ценности прошлого, проецируется в будущее 
или же представляется уже существующим, но где-то в другом месте» 
[Аинса, 1999: 41]. Это объясняется ранним развитием буржуазного общества, 
а также верой в то, что Британия и есть страна, которая может стать Утопией.  
Так, основные традиционные утопии связывают с именами Ф. Бэкона и 
Т. Мора. Менее значимыми по контексту осуществления являются утопии 
эпохи Реставрации. И если до XX века в основном развивается утопия 
государства, то с XX тысячелетия начинается развиваться утопия 
человеческой личности, в том числе, утопия свободы, подлинная суть 
которой состоит в том, что она спроектирована, как попытка создать 
нравственное напряжение между субъектом и историческим временем, 
погруженным в него. Это служит этической мотивационной составляющей 
для поиска настоящего видения свободы, единственно верного и 
правильного. Однако «в течение почти трех веков утопия стремилась стать 
творческой силой, порождающей новые формы общественного устройства. 
Утопический дискурс получил семантическое продолжение в мифах о 
Революции как воплощенной парадигме утопии. Единственным средством 
осуществить утопию был признан революционный захват власти» [Аинса, 
1999: 77].  
Прошлое сливается с будущим. Художников снова интересует мир с 
точки зрения утопической парадигмы, а также субъективности бытия. 
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Например, Д.Б. Пристли в произведении «Время и семья Конвей» использует 
субъективное время, пытаясь показать жизнь рядовой английской семьи 
поочередно «то из одного окна, то из другого». Он рисует эпизод из жизни 
семьи в 1919 году, затем из 1938 года и в финале совершает возврат в 1919 г. 
«Сила пьесы в щемящем сочувствии к «маленьким» людям, которых 
растоптало безвременье, которые были ослеплены миражами «государства 
всеобщего процветания», усиленно пропагандировавшимися буржуазными 
реформистами» [Бабенко, 1981: 49]. 
Создаются пьесы, показывающие драматизм общественной ситуации и 
внутреннюю разорванность идеалов, все чаще проявляется чувство 
недовольства западным миром, его моралью и политикой, а соответственно и 
поиск «нового мира». Например, драматическая трилогия А. Уэскера 
«Куриный суп с перловкой» рассказывает о революционном движении в 
стране в период с 1936 по 1947 годы, когда капиталистическая система 
грозит рухнуть, однако впоследствии этого не происходит, что приносит за 
собой большое разочарование. Автор показывает трагедию людей, 
осознавших гибельность политики реформистов, блуждающих в тупике, но 
так и не нашедших в своей жизни иной дороги, иной партии.  
 В 70-е годы продолжается борьба «за объективный исторический 
подход к осмыслению классического наследия, особенно шекспировской 
драмы» [Бабенко, 1981: 142]. С приходом постструктурализма в Англии 
формируется особое отношение к истории, разрушаются «условные границы 
дискурса между художественной литературой и историей или 
автобиографией, смешивая реальность и фантазию в оригинальном 
бриколлаже форм и жанров» [Киреева, 2004: 57].  
Причиной такого подхода становится утрата утопически позитивных 
взглядов на историю, разочарование в идее прогресса, которая повествует о 
том, что будущее обязано превосходить настоящее и прошлое. Это начинает 
отражать смешанность и неразличимость времен в художественной 
литературе: «Прошлое уравнивается с настоящим. Отсюда вытекает 
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концептуальность ретроспекции в «драме идей» как приема обращения в 
прошлое – настоящее» [Меркулова, 2006: 160].  
Историческая парадигма позволяет обращаться к культуре и прошлому 
не только своей страны, других эпох, но к изучению и описанию других 
стран с целью найти утраченные иллюзии и восстановить свои надежды. На 
фоне этого подхода особенно выделяется образ России, как страны с 
противоположной культурой и неограниченными возможностями. Особенно 
английских авторов интересует XIX век. По словам Б. Исайи: «Россия того 
времени не была причисляема к Европе, ситуацию в стране определяло три 
фактора: власть, отвергающая попытки перемен, народ угнетенный и 
экономически обездоленный, и между ними  тонкая прослойка общества, 
называемая интеллигенцией, видящая социальную и экономическую 
несправедливость Европы, и проникнутая западными идеями» [Берлин, 2001: 
11].   
Изначально страна на протяжении культурного и исторического среза 
рассматривалась британцами как нечто темное, инфернальное. Например, «в 
книге Р. Ченслора «О княжестве Московском» возникает характерное 
наименование русских «варварами» [Климова, 2012: 329]. Дж. Флетчер в 
книге «О государстве русском» пишет о врожденных способностях русских 
людей, их смекалке, и вместе с тем утверждает, что «у них нет средств, какие 
есть у других народов для развития их дарований воспитанием и наукою» 
[цит. по: Михальской, 1995: 21]. 
Выразив согласие с автором, в 1728 году О. Голдсмит выпустит книгу 
«Гражданин мира, или Письма китайского философа», где расскажет об 
успехах могущественного народа, тем не менее, опасаясь, что «весь западный 
мир затопит наводнением варваров» [Голдсмит, 1974].  
XIX век принесет с собой колоссальный интерес Англии к России. В 
этот период появляется более трехсот книг о «варварском государстве», и 
лишь некоторые принадлежат писателям, чьи имена вошли в историю 
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британской литературы. Среди них наиболее известными становятся Дж. 
Байрон, Д. Россетти, О. Уайльд, М. Шелли, Б. Шоу.  
Английские авторы сравнительно быстро реагировали на события, 
откликаясь прежде всего на те, которые были связаны с интересами их 
страны. Особое внимание уделялось таким историческим вехам, как 
вторжение Наполеона в 1812 году, пожар Москвы, отступление французов, 
Крымская война, деятельность революционеров и нигилистов. Например, 
А.Ч. Суинберн в оде «Россия» показал деспотическую форму организации 
власти, тем самым выгодно оттенив английское правление, и выразил 
согласие с убийством царя, призывая к этому граждан государства 
[Михальская, 1995: 143].  
XX-XXI века меняют представление Запада о России. Миф о России 
приобретает новые черты, формируется с учетом бифуркации, т.е. наслоения 
нового понимания на старое – инфернальное и варварское [Климова, 2012: 
329]. Государство и народ становятся нетождественными друг другу. Теперь 
народ предстает как нечто «светлое», истинно христианское, а государство  
воплощает в себе демонское начало. 
Полюсом, противостоящим образу России, является Англия. В этот 
период Британия утрачивает позитивное мироощущение и становится 
псевдохристианским миром. Во многом этому способствует эпоха 
постмодернизма, характеризующаяся хаосным мироощущением: «То, что 
характеризовало Россию раньше, теперь отнесено к Англии и наоборот 
«важнейшие моменты, характеризующие русский мир – терпимость, любовь, 
душевная теплота, устремленность к Богу и т.д. Британский мир – 
деловитость, здравомыслие, твердость, решительность и т.д. Отраженные в 
русском мире доброта и решимость могут превратиться в бесхарактерность и 
слабость в английском. И наоборот» [Там же: 337]. Происходит слияние и 
противопоставление двух миров.  
Таким образом, утверждает Л.Ф. Хабибуллина, создается миф о 
царской России как «золотом веке» российской истории, со стереотипом 
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«варварства» и мрачным советском настоящим, противопоставленным этому 
периоду. Источником этого мифа можно смело назвать представителей 
русской эмиграции первой волны. 
С приходом XXI века усиливаются позитивные коннотации образа 
России и, соответственно, начинается построение «идеальной России»: 
«Воображаемая Россия чаще всего ассоциируется с историей как 
собственной, так и мировой, прежде всего ХХ века, вследствие чего 
выбирается местом разрешения неких микро-макроисторических ситуаций» 
[Хабибуллина, 2014: 170]. Складываются новые традиции изображения 
русских, изображаются значимые концепты, такие как «власть», 
«демократия», «свобода», закладывается новая система стереотипов 
[Хабибуллина, 2014: 171].  
Рассмотрение концепта «свободы» занимает многих авторов. Одним из 
них становится Т. Стоппард, раскрывающий его суть в драматической 
трилогии «Берег Утопии». Следует отметить, что рассмотрение свободы «по-
английски» восходит к собственно русским источникам.  
 
1.3. «Былое и думы» как источник представлений о русском  
интеллигенте XIX века 
 
В 1852 году А. Герцен задумал книгу о своем времени, поколении, 
жизни. Это был период, когда рушились все надежды и чаяния русской 
интеллигенции, связанные не только с собственным отечеством, но и с 
социальной и политической обстановкой на Западе. Л.Я. Гинзбург уверяет, 
что А. Герцен предугадал повышенный интерес к очеркам, мемуарам, 
автобиографиям, воспоминаниям. Исследователь отмечает: автор «Былого и 
дум» подчеркивал специфику своего метода, в дальнейшем известном как 
историзм. Он называет свои автобиографические записки «отражением 
истории в человеке» [Гинзбург, 1957: 14].  
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Сочинение, включающее в себя девять частей, озаглавленных 
периодами жизни самого А. Герцена, создавалось в течение 16 лет, и по 
праву названо «энциклопедией русской жизни 30-60-х годов». Перед 
А. Герценом стояла задача – изобразить современного человека без отрыва от 
социальных связей. Неслучайно в это время историческая проблематика 
занимает умы молодых интеллигентов. Для А. Герцена исторический процесс 
– это революционное развитие, поэтому идея рубежа, кризиса, границы «двух 
берегов» и их столкновения проходит через всѐ творчество автора 
произведения «Былое и думы», опубликованного в 1868 году: «Герценовская 
концепция борьбы двух миров своѐ реалистичное выражение получила в 
«Былом и думах» [Гинзбург, 1957: 23].  
Новый мир невозможен без борьбы, прогресса, являющегося 
результатом и целью человеческих усилий, направленных на разрушение 
старого и построения нового. Свою современность А. Герцен также 
рассматривает как столкновение двух эпох – русской крепостнической и 
буржуазной западной. Эволюция героя выражается в концепции борьбы 
отмирающего и рождающего. Немалую роль играет и литература, которая 
становится не просто одним из источников сильнейшего влияния на 
историю, но и «зеркалом общественной жизни» [Гинзбург, 1957: 28].  
История литературы мыслится А. Герценом как непрекращающаяся 
борьба за освобождение человека: «литература у народа, не имеющего 
свободы – единственная трибуна с высоты, которой он может заставить 
услышать крик своего негодования и своей совести» [Герцен, 2007: 422]. Но 
автор замечает, что данное утверждение относится лишь к классической 
русской литературе, в современной ему он не находит того, что должно 
«жечь сердца людей». При этом автор записок скептически относится к 
западноевропейской буржуазной литературе. Акцентируется внимание на 
старшем поколении, обреченном на одиночество и старость из-за неприятия 
новой морали, времени: «мой отец – поклонник приличий и строжайшего 
этикета», «после обыкновенных фраз, отрывистых слов и лаконических 
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отметок, которым лет тридцать пять приписывали глубокий смысл, пока не 
догадались, что смысл их очень часто был пошл» [Герцен, 2007: 112]. 
Отношение к поколению «отцов» у А. Герцена четко определенно – они не 
выдержат надвигающейся эпохи, старое всегда сменяется новым.  
Поколение, к которому принадлежит он, А. Герцен, показывается как 
живое и перспективное. Это связано с тем, утверждает М.Д. Кузьмина, что 
так называемый «европеизм» интеллигентов 1830–1840-х гг. представлен как 
нечто укоренившееся в самой личности и еѐ сознании. Проявление данного 
явления заметно в полной погруженности в западную культуру и события 
общественной жизни Европы. Тема России и Запада в большей или меньшей 
степени раскрыта в каждом сочинении А. Герцена этого периода [Кузьмина, 
2012: 99].  
В характеристике себя и своего поколения он рисует идеальный образ 
русского европейца, отмечая великое будущее России и Запада, которые, 
скооперировавшись вместе, способны создать «идеальное государство».  
Однако позднее А. Герцен разочаруется в идеалах, в западноевропейском 
прошлом. Центральными образами станут крушение, смерть, болезнь, 
связанные с темой гибнущего и разлагающегося Запада.  
Новые ожидания он свяжет с молодыми нигилистами, обновляющими 
«юную» Россию. Себя же назовѐт «варваром» в Европе, посторонним, 
который одновременно и свой. Об этом говорит частое употребление 
местоимения «мы». Фактически он заявляет, что ценности, утраченные 
европейцами, сохраняют себя в русских эмигрантах, тем самым из «чужих 
варваров» они становятся «своими».  
Примечательно, что личности, описанные в записках «Былое и думы»,  
не портреты, а изначально хорошо отработанные и отретушированные 
образы, как считает С.М. Волошина: «Даже единичную и интимную историю 
собственной семейной драмы Герцену удается представить как борьбу 
европейского мещанства с идеалами несбывшегося нового мира, революции» 
[Волошина, 2011: 181]. Например, деятели освободительного движения – 
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Мадзини, Гарибальди и др. величественны и степенны: «На пароходе, в 
отелях все говорило о Гарибальди, о его приеме. Рассказывали отдельные 
анекдоты, как он вышел на палубу, опираясь на дюка Сутерландского, как, 
сходя в Коусе с парохода, когда матросы выстроились, чтоб проводить его, 
Гарибальди пошел было, поклонившись, но вдруг остановился, подошел к 
матросам и каждому подал руку» [Герцен, 2007:215]. 
Образы А. Герцена интересны и красочны. Так в Николае I вместо 
человека видно олицетворение зла: «Он был красив, но красота его обдавала 
холодом; нет лица, которое бы так беспощадно обличало характер человека, 
как его лицо. Лоб, быстро бегущий назад, нижняя челюсть, развитая на счет 
черепа, выражали непреклонную волю и слабую мысль, больше жестокости, 
нежели чувственности. Но главное – глаза, без всякой теплоты, без всякого 
милосердия, зимние глаза» [Герцен, 2007: 67].  
В целом, в «Былом и думах» идет противопоставление двух полюсов: 
старого и нового, добра и зла и др. Антитезы пронизывают все произведение, 
подчиняя повествование контрастам. Например, Натали – идеальный образ 
женщины и матери, в то время как Эмма Герверг показана мужеподобной, 
пренебрегающей своими домашними обязанностями и детьми. 
М.В. Волошина также замечает, что в пятой части записок повествуется о 
трагической судьбе семьи А. Герцена и параллельно о крушении надежд на 
идеальное европейское общество [Волошина, 2011: 184].  
Исследователь упоминает о романтическом и нейтральном построении 
образов. К первому плану она относит Натали и  Н. Огарѐва, ко второму – все 
последующие, исключая М. Бакунина, который показан отдельно взятым 
персонажем. Н. Огарѐв с самого начала повествования представлен как идеал 
юношеской чистой дружбы: «дружба между юношами имеет всю горячность 
любви и весь ее характер: та же застенчивая боязнь касаться словом своих 
чувств, то же недоверие к себе, безусловная преданность, та же мучительная 
тоска разлуки и то же ревнивое желание исключительности» [Герцен, 2007: 
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115], а Натали, соответственно, становится неземной и прекрасной любовью, 
на какую только способен современный А. Герцену человек.  
Не оставляет без внимания А. Герцен и искусство, считая его самым 
оптимальным вариантом для разрешения проблем. Особенный акцент он 
делает на театральном искусстве, способном реально решать возникающие 
вопросы современности. А. Герцен уверен, что искусство развивается в кругу 
интеллигенции, а не народа как такового: «Изредка отпускал он меня с 
Сенатором в французский театр, это было для меня высшее наслаждение; я 
страстно любил представления, но и это удовольствие приносило мне 
столько же горя, сколько радости» [Герцен, 2007: 340]. Интересно, что при 
этом А. Герцен утверждает, что именно искусство способно раскрыть 
чувства и ум народа. В искусстве человек воплощает всего себя, свои силы, а 
это и есть настоящее развитие личности. 
Пожалуй, самым ярким из образов современников принято считать 
В. Белинского – родоначальника «литературного нигилизма», человека, 
воплощающего в себе эпоху. Он перевернул литературный процесс как 
таковой в тот момент, когда заявил, что в «России нет литературы». 
Восхищаясь В. Белинским, А. Герцен пишет: «Белинский – самая деятельная, 
порывистая, диалектически страстная натура бойца, проповедовал тогда 
индийский покой созерцания и теоретическое изучение вместо борьбы. Он 
веровал в это воззрение и не бледнел ни перед каким последствием, не 
останавливался ни перед моральным приличием, ни перед мнением других, 
которого так страшатся люди слабые и не самобытные, в нем не было 
робости, потому что он был силен и искренен; его совесть была чиста» 
[Герцен, 2007: 123], и добавляет, что именно таким и должен быть человек 
поколения молодых и юных революционеров. Описывая своих друзей, он 
подмечает «блеск» и «страстный огонь в глазах» каждого из юношей, 
которые наполнены жаждой преобразовательной деятельности: «Я не знал, 
для чего рожден, но чувствовал, что для чего-то великого» [Герцен, 2007: 78].  
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Таким образом, «Былое и думы» А. Герцена – не просто «энциклопедия 
русской жизни» с превосходной стилистикой и языковыми 
характеристиками, но и работа, создающая образ русского интеллигента – 
революционера, человека XIX века. 
1.4. А. Герцен и М. Бакунин как два полюса в книге «История 
свободы. Россия» Исайи Берлина 
 
Исайя Берлин, характеризуя двух выдающихся деятелей эпохи, 
отмечает: Бакунин, несмотря на свою страстность, напористость, 
красноречивость «патологически бесчеловечен», его идеи анархизма не 
только противоречат друг другу, но и абсурдны с самого начала.   
 Герцен же хоть и обладает русской страстностью, однако, более 
рационален, сдержан и холоден, а, следовательно, его идеи разумны и 
«священны» для современного поколения [Берлин, 2001: 192]. Исследователь 
в одной из глав книги «История Свободы» говорит, что «Герцен немного 
англичанин». По свидетельствам современников, А. Герцен был 
талантливым писателем, а М. Бакунин – журналистом. Неоднозначность их 
взглядов сделала эти две личности непримиримыми врагами в жизни. Однако 
как сыны своего века они очень похожи: оба испытывают антипатию к 
марксизму, не верят в пролетариат, а также «не видят никакого 
преимущества в угнетении одного класса другим». Причем эти общие 
взгляды скорее разобщали Бакунина и Герцена, чем помогали стать 
союзниками [Берлин, 2001: 125].  
Политическая и философская программы каждого из них строились на 
общих принципах, перекодируемых в полностью противоположные 
концепции. Социалистический анархизм М. Бакунина строится на ненависти 
к царизму и гегельянству, главным его принципом было – «сначала 
разрушить, а там будет видно» [Берлин, 2001: 140]. Он отвергал идею 
христианства и презирал немцев за «духовное рабство».   
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Идеалы Герцена – социальная справедливость и политическая 
стабильность, однако, главную ставку он делал на гуманистические 
принципы и человеческое достоинство. Так же, как и М. Бакунин, он 
презирал рабство, считал, что оно повод к анархии и варварству. Ненавидел 
тех, кто никогда ничего не заканчивал, главный принцип Герцена – «если 
начал, сделай качественно и до конца» [Берлин, 2001: 145]. В детстве его 
любимым героем был Александр Македонский, он зачитывался 
произведениями, посвященными полководцу и завоеванию Персии.  
Таким образом, и Михаил Бакунин, и Александр Герцен ставят в 
основе своего учения свободу личности. Каждый из них понимал еѐ по-
своему. Но на их программы опирался весь XX век, который и доказал, что 
«утопия, расположенная между двух берегов, не существует» [Берлин, 2001: 
146].  
 
ВЫВОДЫ ПО ГЛАВЕ 1 
 
1. Россия до XIX века включительно воспринимается Западной 
Европой как страна холодов, чудес, тайн, варварства, но и в тоже время – 
сильной, импульсивной, с людьми, умеющими бороться и умирать за свои 
идеалы. 
2. Западная Европа актуализирует миф о русской земле, ее народе, 
городах и стране с точки зрения теории Москва – Третий Рим, а также с 
позиции библейского мотива  – города Вавилона.  
2. Английская литература воспринимает миф о России с позиции своих 
собственных политических, экономических, социальных и других факторов. 
Однако разочарование в капиталистической системе показывает Россию, как 
страну с неограниченными возможностями, «свою».  
3. Особый интерес вызывает XIX век русской истории не только как 
«золотой царский», но и как время нигилистов и революционеров. 
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Акцентируется внимание на А. Герцене и М. Бакунине как русских 
европейцах, исторических личностях, источником сведений о которых 











ГЛАВА 2. ОБРАЗЫ РУССКИХ КАК ПЕРСОНАЖЕЙ В 
ТРИЛОГИИ «БЕРЕГ УТОПИИ» 
 
2.1. М. Бакунин и А. Герцен как главные персонажи 
 
В драматической трилогии Т. Стоппард обращается к изучению XIX 
века в России, а именно к рассмотрению русской интеллигенции в период ее 
зарождения и расцвета. По словам И.Берлина, данный концепт возник и был 
закреплен  изначально в русском сознании [Берлин, 2001: 6]. Это 
обыгрывается и в самой пьесе:  
«КЕТЧЕР. Есть! Один! Интеллигенция! 
ГРАНОВСКИЙ. Это что такое? 
КЕТЧЕР. То новое слово, о котором я говорил. 
ОГАРЕВ. Ужасное слово. 
КЕТЧЕР. Согласен. Зато наше собственное, российский дебют в 
словарях» [Стоппард, 2006]. 
Так, действие пьес «Путешествие», «Кораблекрушение», 
«Выброшенные на берег» строится вокруг двух главных персонажей всей 
трилогии – М. Бакунин и А. Герцен [Доценко, 2005: 290]. Однако при этом в 
тексте выводятся семьи, их друзья по философскому кружку, любовные 
истории сестер Бакуниных и трагическая  семейная перипетия А. Герцена. 
Причем условно действие пьес можно разделить на два 
взаимопереплетающихся времени: «русское» и «зарубежное».  
Действие трилогии начинается летом 1833 года, на тот момент 
Михаилу Бакунину – 19 лет, Александру Герцену – 21. Еще молодые и 
полные энтузиазма юноши только начинают осмыслять свою жизнь, эпоху, 
будущее, вливаться в исторический контекст: Европа охвачена буржуазными 
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и национально – освободительными революциями, в России начинают 
складываться кружки, которые в дальнейшем выльются в два течения – 
западничество и славянофильство. Революционные учения Европы 
подогревают пыл молодых людей, ратующих за свободу и 
неприкосновенность личности.  
Действие начинается в усадьбе семьи Бакуниных – Премухино, в саду. 
Обычный семейный ужин с разговорами о Руссо прерывает появление 
единственного сына Михаила, который «вернулся домой, живой», как 
восклицает слуга Семен.  Следом идет авторская ремарка, сообщающая: 
«Михаил Бакунин, 19 лет, в форме. Его вход вызывает бурю чувств. Все 
вскакивают из-за стола, и происходит бурная встреча» [Стоппард, 2006]. 
 Позже сообщается, что М. Бакунин приехал домой с летних учений 
военного училища с целью бросить службу и уехать изучать философию в 
Берлин [Стоппард, 2006].  На протяжении всех трех пьес герой меняет свои 
философские увлечения:  Фихте, Шеллинг, Гегель, каждый раз опровергая то 
одного, то другого философа. Примечательно, что любая философия, 
занимающая в тот или иной период, Михаила Бакунина раскрывается в 
диалоге между отцом и сыном: 
«МИХАИЛ: Гегель показал, что реальность нельзя игнорировать, 
понимаешь, отец. 
АЛЕКСАНДР: Ты просто сменил волынку… 
МИХАИЛ: От меня зависит будущее философии в России»  
          [Стоппард, 2006]. 
 Фактически он живет по философской системе, которая его интересует 
в данный момент: «Этому браку надо помешать. Мы должны спасти Любу. 
Отдаться без любви - грех против внутренней жизни», «Иллюзия… все это 
только иллюзия» [Стоппард, 2006], так брат рассуждает о браке старшей 
сестры Любы. Такая же анархия, как и в голове у Михаила Бакунина, 
наблюдается и в его семье. Барон Ренн (жених Любы) за обедом  в гостях у 
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Бакуниных роняет фразу: «У вас здесь все так… свободно…» [Стоппард, 
2006].  И действительно, сестры Михаила, зачитываясь Жорж Санд мечтают 
о возможности «любить где и кого хотим» [Стоппард, 2006]. Однако 
Т. Стоппард показывает, что любовь по романам Санд – это фикция, 
связанная с сексуальным удовлетворением, убирающая все моральные 
ограничения. Так, Любовь сбежит со Станкевичем, Натали Герцен полюбит 
Гервега. В обоих случаях исход будет трагичным.  
Михаил как персонаж трилогии откроется во втором действии первой  
пьесы «Я один из тех, кто рожден для своего времени. Я должен 
пожертвовать всем во имя моей священной цели, я должен укреплять свой 
дух, пока я не смогу сказать: «То, что угодно мне – угодно Богу» [Стоппард, 
2006].  Это и есть главная установка, сопровождающая Михаила на 
протяжении пьесы. Из нее проистекает подчеркнутая импульсивность 
молодого Бакунина: «Мы уезжаем! (Михаил Станкевичу), …врывается в 
комнату, быстро собирает книги со стола» [Стоппард, 2006], взрывной 
характер, непостоянство дружбы  (в момент, когда Михаил понимает, что его 
сестра Татьяна благоволит Белинскому, теплые отношения между молодыми 
людьми прекращаются).  
Характерной гротескной чертой М. Бакунина становится постоянное 
отсутствие денег, которые каждый раз в момент займа, он обещает вернуть: 
«Кстати, можешь одолжить денег, расплатиться за экипаж? Я истратил все до 
последнего…» (обращение к Герцену), на что тот восклицает: «Да, это ты. 
Пойдем. Я все улажу». Детская импульсивность Бакунина передается 
порывистостью движений, анархичным складом ума, постоянными ссорами с 
друзьями и семьей, резкими суждениями. 
Антагонистом Михаила Бакунина на первый взгляд является 
Александр Герцен. Однако здесь нет бинарной оппозиции как в предыдущих 
пьесах Т. Стоппарда, например, «Травести»: «В трилогии принцип бинарной 
оппозиции рушится, является более несостоятельным, так как система 
персонажей усложняется, каждый персонаж приобретает исключительные 
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качества»  [Мережникова, 2010: 238]. С одной стороны, Александр Герцен – 
герой, который не действует в порыве страсти, ярости или злости, он 
рассудителен, трезво и логически мыслит и взвешивает все последствия того 
или иного своего действия.   
Однако он всего на два года старше Бакунина в тот момент, когда автор 
вводит Герцена в трилогию. Характерно, что при этом сцены прошлого и 
настоящего накладываются друг на друга. Притом, что впервые А. Герцен 
показан в марте 1834 года на собрании подпольного кружка молодых людей.  
Персонажи также как и в сцене встречи Михаила Бакунина сидят за 
столом, пьют чай и неторопливо беседуют. Однако Герцен единственный, 
кто не сидит за столом, а стоит около него «Герцен стоит несколько в 
стороне и ест мороженое ложечкой» [Стоппард, 2006]. Расположение 
персонажа таково будто автор подчеркивает его особое значение в трилогии: 
«Стоппард не позволяет нам сомневаться, что Герцен – его герой, он 
представляет его как человека, отвергающего романтическую анархию ради 
практических реформ…» [Биллингтон,1995: 241].  
На наших глазах происходит становление нового кружка «Да. Мы 
отвергли наше право быть надсмотрщиками в стране узников. Мы – 
революционеры с тайным арсеналом социальных теорий» [Стоппард, 2006]. 
Пафос монолога Герцена разбивается обыденным действием  «отправил в рот 
ложечку мороженого» [Стоппард, 2006], подтверждающего последующую за 
ним фразу: «Твой сосед по парте исчезает ночью, и никто ничего не знает. 
Зато в парках подают мороженое на любой вкус» [Стоппард, 2006], тем 
самым Александр Герцен показывает весь абсурд ситуации, которая 
сложилась на момент его встречи с друзьями по кружку. 
Гораздо абсурднее ситуация становится в следующем действии, где 
сообщается, что А. Герцена арестовали и отправили в ссылку: «Осуждены 
тайно, после девяти месяцев в предварительном заключении. Троим дали 
тюремный срок, шестерых в ссылку, причем Герцена дальше всех - в Пермь»  
[Стоппард, 2006], вся трагикомичность момента состоит в том, что как 
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сообщит Кетчер, арест произошел из-за каких-то разговоров за ужином, в 
котором  Герцен даже не участвовал.   
Следующий момент встречи А. Герцена приходится на июнь 1840 года, 
где на краткий момент показано отплытие парохода, на котором находится 
М. Бакунин и машущий ему рукой Герцен: «Отвратительная погода. 
МИХАИЛ стоит под дождем у поручней речного парохода. Над ним нависло 
черное небо. С берега на него смотрит ГЕРЦЕН. Михаил пытается 
перекричать бурю» [Стоппард, 2006].  
Причем, Александр Герцен в этой сцене не произносит ни слова, 
однако Т. Стоппард ясно показывает, что с момента отплытия Михаила, 
героев разделяет некий  идейный берег. Это выражается в постоянных 
дискуссиях друг с другом: «БАКУНИН. Я не имею в виду набожных 
седобородых старцев - оставим их славянофилам. Я имею в виду мужчин и 
женщин, готовых спалить все вокруг, вздернуть на суку помещика и 
насадить на вилы головы жандармов!  
ГЕРЦЕН. Остановись! - "Разрушение - это творческая сила!" Ты такой 
ребенок! Мы должны сами идти к людям, вести их за собой шаг за шагом. У 
России есть шанс. Деревенская община может стать основой настоящего 
народничества - не аксаковский сентиментальный патернализм и не 
бесчувственный бюрократизм социалистической элиты, а самоуправление 
снизу. Русский социализм! После французского фарса я был в отчаянии… 
Россия спасла меня…» [Стоппард, 2006].  
 Однако в семейной жизни герои не противопоставлены друг другу, 
поэтому принцип бинарной оппозиции, который свойственен ранним 
драматическим произведениям Т. Стоппарда «Изобретение любви», 
«Травести», «Аркадия» нарушается [Мережникова, 2010: 239].  
Глубокая личная семейная трагедия А. Герцена сливается с 
жизненными перипетиями М. Бакунина (смерть Станкевича и сестры Любы, 




Сближение героев происходит и в тот момент, когда А. Герцен узнает 
об измене своей жены Натали: «Ты спала с ним? Герцен трясет ее. К черту 
эту болтовню! Скажи мне, это правда? Я уезжаю» [Стоппард, 2006]. 
Импульсивность, ярость сменяются спокойствием и хладнокровием: «Герцен 
садится рядом с ней и берет ее руки - его ярость прошла. ГЕРЦЕН. ТЫ тогда 
даже шляпку забыла. (Он дает волю слезам, обнимает ее.) И ты прости меня, 
прости все, что я сказал. Я не верю в то, что сейчас говорил» [Стоппард, 
2006]. Действия, которые мог бы совершить Михаил, приписываются 
Герцену, так словно герои меняются местами. Том Стоппард меняет своих 
героев, ставит их в одинаковые ситуации [Billington, 2002: 5]. 
Михаил же в момент очередной ссоры с Александром Герценом, не 
уходит как при разногласии с другими героями, а взвешенно и логично 
объясняет те моменты, которые его не устраивают.  
Так, в раскрытии образов персонажей наиболее показательна встреча 
Михаила Бакунина и Александра Герцена в марте 1855 года. Здесь сцена 
прошлого, которую Герцен видит во сне, накладывается на сцену из 
настоящего: появление Бакунина, внешне натянутый диалог: 
«ГЕРЦЕН. Как ты поживаешь? То есть, не считая… 
БАКУНИН. Да так, сам знаешь. (Пауза.) Что?» [Стоппард, 2006] 
подчиняется теплой дружеской атмосфере в тот момент, когда Герцен 
замечает: «Эх, Михаил… Так хочется, чтобы она вернулась, чтобы я снова 
мог не замечать ее присутствия, чтобы я был занят и чтобы хватало сил 
ставить дураков на место. Их здесь столько вокруг меня» [Стоппард, 2006]. 
Это единственный диалог между ними, когда Герцен назовет Бакунина 
другом. Тем самым, поддерживается хрупкое равновесие взаимопонимания 
между персонажами: «Михаил, дорогой! Бесценный, незаменимый друг! 
Сколько я знаю тебя, твой неутолимый дух, твои неколебимые убеждения 
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всегда вызывали во мне желание…треснуть тебя по голове» [Стоппард, 
2006]. 
Таким образом, ссора и примирение М. Бакунина с А. Герценом могли 
произойти только в сценах «заграничного» времени, так как именно здесь 
происходит слом в мировоззренческой парадигме Герцена и Бакунина. 
Постоянная динамика сцены достигает своей точки в праздновании  
свершившейся революции «Герцен размахивал красным знаменем с 
надписью «Свободой», Натали завернулась в британский флаг на голое тело» 
[Стоппард, 2006], а затем в сцене разочарования революцией как таковой.  
Это последняя сцена в пьесе «Выброшенные на берег», где Герцен 
представлен полным сил и радующимся жизни. Аккордом, заканчивающим 
сцену празднования, становится крик младенца, призывающего к порядку 
«сцена, возобновляясь, превращается в сбор, где славянские конспираторы 
продолжают в том же духе, что и прежде» Герцен сидит за столом и пишет 
письмо, Бакунин стоит рядом» [Стоппард, 2006].  
Именно здесь Т. Стоппард позволяет прозреть своему герою, понять, 
что террор и деспотизм, которые несет революция не решат проблем, а лишь 
усугубят положение [Мережникова, 2010: 239].   
Жизнь А. Герцена, как он писал в «Былое и думы»: «…я тогда едва 
начинал приходить в себя, оправляться после ряда страшных событий, 
несчастий, ошибок» пронизана мотивами смерти, крушения и разрушения. 
Фактически вся пьеса строится вокруг А. Герцена, притом, интересно, что 
изначально автор знакомит с М. Бакуниным – вторым по счету персонажем 
трилогии.  
Однако название пьес «Кораблекрушение», «Выброшенные на берег» 
отчетливо дает параллель как с жизнью России в целом, так и с судьбой 
А. Герцена в частности.  
Таким образом, Михаил Бакунин и Александр Герцен не являются 
антагонистами в полном смысле, рушится принцип бинарной оппозиции, 
характерной для раннего творчества Т. Стоппарда.  
59 
 
 Сближение семейными перипетиями двух главных героев делает их 
соратниками и в борьбе за свободу, однако у каждого при этом свои методы: 
у Бакунина – полный анархизм и террор, а Герцен предпочитает 
общественный социализм, который можно построить путем народной 
революции.  
Однако, как это хорошо показано в драматургической трилогии, если 
А. Герцен за границей, пройдя все испытания, которые ниспослала ему 
жизнь, переосмысляет свою идею, то М. Бакунин до конца уверен в 
правильности дороги анархизма.   
 
2.2. Пушкин, Тургенев, Белинский: художники – революционеры 
 
 Тема художника в драматургии Т. Стоппарда, пожалуй, одна из самых 
актуальных. Она обнаруживается в пьесах «Травести», «Изобретение 
любви», «Отражение». Однако в трилогии «Берег Утопии» эта тема 
разворачивается более масштабно, показана роль литературы по отношению 
к национальной жизни,  судьбе народа и мира [Мережникова, 2010: 238]. 
К истинным художникам у Т. Стоппарда чаще всего относятся 
писатели и литераторы. Среди писателей – революционеров выделяется 
Виссарион Белинский. Он предстает в пьесе, как художник, который 
самозабвенно служит делу литературы, и является гласом позиции 
драматурга в пьесах: «Когда речь идет о литературе, средством выражения 
авторской позиции является не Герцен, а Белинский» [Доценко, 2005: 293]. 
На сцене впервые Белинский появляется в августе 1836 года в 
Премухино по приглашению Михаила Бакунина: «На нем – лучшее из его 
изношенной и потрепанной одежды. В руке он держит саквояж. Он 
нерешительно подходит к светящемуся окну» [Стоппард, 2006], причем он 
предстает довольно комическим и неуклюжим персонажем: «Снаружи лают 
собаки. Белинский впадает в панику, отступает, спотыкается о свой саквояж 
и падает» [Стоппард, 2006]. Описывая В. Белинского, Т. Стоппард здесь 
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использует как источник «Былое и думы» А. Герцена: «Белинский был очень 
застенчив и вообще терялся в незнакомом обществе или в очень 
многочисленном; он знал это и, желая скрыть, делал пресмешные вещи» 
[Герцен,1937]. 
Гротескность комической ситуации продолжает бросаться в глаза 
читателю во время ужина героев, когда В. Белинский, стесняясь, путает 
сестру Михаила Татьяну со стулом и садится ей на коленки. Интересно, что 
именно она, потешаясь над ним в этот момент, в дальнейшем скажет: «В 
этом человеке больше значения, чем в любом из нас, больше чем в Михаиле» 
[Стоппард, 2006].  
Неуклюжий и стеснительный снаружи В. Белинский, подобно 
настоящему художнику преображался, рассуждая о литературе, ее 
предназначении: «Литературы у нас нет. У нас есть несколько шедевров – да 
и как им не быть – нас так много: время от времени великий художник 
объявится и в куда меньшей стране. Но как у народа, литературы у нас нет, а 
то, что есть, – не наша заслуга. Наша литература – это бал-маскарад, куда 
каждый должен явиться в костюме: Байрона, Вольтера, Гете, Шиллера, 
Шекспира и всех остальных… я не художник» [Стоппард, 2006]. 
Причем, знаменитая фраза Белинского «У нас нет литературы» 
предопределена в самом начале пьесы «Путешествие» словами Александра 
Бакунина: «вот только жаль, читать нечего» [Стоппард, 2006], тем самым 
сближая героев на уровне общих мыслей. Притом что в беседах с Белинским 
старший Бакунин будет всегда посмеиваться над пылкостью молодого 
человека или откровенно язвить.   
Интересно, что В. Белинский – это единственный художник, в образе 
которого используется самоцитация, фрагменты его критических статей: 
«ему предоставлена возможность говорить «своими» словами» [Доценко, 
2005: 293-295]. Посредством В. Белинского Т. Стоппард высказывается о 
литературе, ее необходимости в жизни и т.п. 
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Социальные «стычки» В. Белинского переносятся и на поприще 
литературных баталий. Белинский – в жизни и Белинский – художник у 
героев пьесы вызывают диссонанс: так Чаадаев, Шевырев не могут 
сопоставить этого заикающегося и вечно краснеющего человека с тем, кто 
пишет разгромные статьи в журналах. Довольно выразительна сцена 
знакомства Белинского и Шевырева: 
БЕЛИНСКИЙ. Профессор Шевырев. Это я! Я посещал ваши лекции по 
литературе. 
ШЕВЫРЕВ. Вы ошибаетесь, милостивый государь. У нас нет 
литературы» [Стоппард, 2006].  
В другой сцене, при знакомстве с Натали Беер Виссарион Белинский 
смотрит на ее ноги, хотя Станкевич предупреждает его: «Не вздумай убегать. 
Ты достаточно умен, чтобы смотреть Натали Беер в глаза, а не пялиться на ее 
ботинки» [Стоппард, 2006]. При дамах высшего света критик робеет и, как 
правило, ретируется. То же самое происходит в сцене в Премухино, когда В. 
Белинский сестре Михаила Татьяне хочет подарить цветы, но не делает этого 
из-за страха отказа.  
Несмотря на некую отгороженность Белинского от общества, прямого 
противопоставления художник / не-художник в пьесе нет, однако, например, 
встреча Белинского и Чаадаева маркируется  несколькими антитезами. 
Чаадаев полностью пронизан светскостью, Белинский ее отсутствием 
«светскости у Белинского не прибавилось» [Стоппард, 2006], Чаадаев уверен 
в себе, Белинский постоянно смятен. Речь Чаадаева спокойная и 
неторопливая,  Белинский перемежает разговор паузами «Чаадаев садится. 
Снова пауза. Белинский стоит в ожидании» [Стоппард, 2006]. Однако, как 
только Белинский начинает разговор о литературе он преображается, и 
теперь растерян уже сам Чаадаев, критик полностью подавляет его своей 
энергией, они будто меняются местами. Чаадаев уходит «с ощущением 
62 
 
некоторой неловкости» [Стоппард, 2006]. Это скорее передается авторскими 
ремарками, чем сдержанным диалогом между героями. 
Кульминационной точкой в драме, сломом, когда все меняется, 
становится болезнь и смерть В. Белинского. Сильное потрясение героев, 
напряженная атмосфера с этого момента наблюдается до конца трилогии. 
Именно после смерти Белинского А. Герцен претерпевает больше всего 
лишений и страданий, тем самым познавая истинную свободу и свой путь.  
По мнению Е.Г. Доценко, смерть Белинского в середине пьесы 
«Кораблекрушение» становится сигнальным моментом, когда функция 
авторского героя от В. Белинского переходит к А. Герцену [Доценко, 2005: 
294].  
И действительно, начиная со следующего действия, А. Герцен говорит 
цитатами и даже целыми фрагментами из своей статьи «С другого берега»: 
помимо общих диалогов с друзьями, присутствуют прямые закавыченные 
вставки текста «Былое и думы», расположенные между фантастической 
реальностью сна и настоящим: «Из окрестностей Парижа мне нравится 
больше других Монморанси. Там ничего не бросается в глаза, ни особенно 
береженые парки, как в Сен-Клу, ни будуары из деревьев, как в Трианоне. 
Природа в Монморанси чрезвычайно проста… Там есть большая роща, 
месторасположение довольно высокое, и тишина…» [Стоппард, 2006]. 
Другим художником, на котором Т. Стоппард акцентирует внимание, 
является Иван Тургенев, который как бы «сцепляется» с Белинским, он также 
«излишне стеснителен» [Стоппард, 2006], комичен. Об этом говорит и наряд 
Арлекина, в котором Варенька – сестра Михаила Бакунина встречает 
Тургенева первый раз на балу.  
Там же происходит встреча Тургенева и Белинского, которая знаменует 
собой знакомство великого по его словам «единственного критика» 
[Стоппард, 2006] и начинающего поэта, который просит почитать его стихи.  
Тургенев в отличие от Белинского, рассуждающего только о 
литературе и ее месте в стране, изначально включен в пространство нового 
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типа художника, т.е. преобладающей стороной в его образе является 
политика: «единственное, что спасет Россию – это западная культура, 
которую принесут сюда такие как…мы» [Стоппард, 2006]. Это проявляется и 
в сцене в Зальзбрунне, где Белинский и Тургенев читают, только вот 
Белинский – рассказ, а Тургенев – письмо, Белинский уже «бледен, жить ему 
остается не меньше года», а Тургенев «спокоен, румян, лишь изредка при 
прочтении его щеки бледнеют» [Стоппард, 2006].  Так рушится еще одна 
бинарная оппозиция в творчестве Т. Стоппарда – художник/политик. 
Притом, что на идейном уровне, ремарками автор подчеркивает со-
противоположность персонажей.  
Это проявляется и в приверженности Белинского к России, а также 
уверенности в том, что в России будет своя литература, и только она 
позволит ей стать мировой державой. Литература станет орудием свободы в 
борьбе с деспотизмом. 
Тургенев же, не отрицая данных суждений, себя выключает из 
пространства России, заявляя, что «доводить до крайности – чисто русская 
черта» [Стоппард, 2006], которая обычно опасна и предвзята, поэтому путь в 
сторону Запада – это наиболее выгодная и продуктивная дорога. Так, за 
границей в отличие от Белинского Тургенев «чувствует себя как рыба в 
воде», по словам Герцена [Стоппард, 2006]. Причем писатель – 
единственный художник, который проявляет себя и в литературной и 
политической среде. 
Показателен на уровне интертекста эпизод встречи Тургенева с 
прототипом  литературного героя Е. Базарова из романа «Отцы и дети»: «В 
этой встрече замечена параллель с устроением подобной встречи 70-летнего 
Хаусмена с 18-летним самим собой, которую мы можем наблюдать в пьесе 
«Изобретение любви» [Мережникова, 2010: 238].  
Причем, Тургенев встречается с прототипом Базарова  в трилогии в 
последней пьесе за границей. Интересно, что фамилию своего героя Тургенев 
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узнает только в конце встречи, в начале же диалога он называется просто 
доктором.  
Предвестием рождения нового литературного героя и является буря, 
разразившаяся сначала при мысли о Базарове в Блэкгэнг-Чайн, а потом при 
знакомстве с ним, в момент, когда доктор назвал свою фамилию.  
Таким образом, Тургенев включается в литературный процесс 
мистическим образом, знакомясь не просто с прототипом персонажа, а своим 
литературным героем. Цитация на уровне фраз из романа «Отцы и дети» 
достоверно показывает это: «Природа – это не более чем сумма фактов» 
[Стоппард, 2006]. Притом, что сам диалог писателя и героя довольно 
комичен: рассуждения о полезности Пушкина меньше, чем водопроводчика 
переходят в дискуссию о геморрое и практической пользе книг. По сути 
Базаров сравнивает литературу с биологией, выдвигая идею о том, что вторая 
наука намного полезнее.  
Заканчивая диалог со своим будущим литературным героем Тургенев 
уверенно роняет фразу: «И вдруг в моем сознании возник человек – темная 
безымянная фигура. Сильный, неизменный, без оттенков, без истории, будто 
выросший из самой земли вместе со своими злыми намерениями. Я подумал 
– я никогда о нем не читал. Почему никто не написал о нем? Я знал, что он – 
это будущее, которое пришло раньше срока, и я знал, что он тоже обречен» 
[Стоппард, 2006]. Тургенев ощущает будущее забвение своего персонажа, 
нигилистов, таких как Базаров, ни во что не верящих, кроме точных наук, 
отрицающих моральные и нравственные ценности, которые прививает 
литература, история, культура, в целом. При встрече с Базаровым Тургенев 
поймет, что отрицание всего является не свободой, а тупиком. 
Еще одним художником, представленным в драматической трилогии, 
следует назвать А. Пушкина. Это единственный персонаж, который является 
бессловесным, а также присутствует в тексте на уровне упоминания. 
О Пушкине поведет разговор Александр Бакунин: «вот только жаль, 
читать нечего (пробиваясь через протесты дочерей) разве что…Пушкин», 
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знакомстве с писателем будет спрашивать Александра Бакунина у 
Белинского, да и сам критик обмолвится, что, пожалуй, только Пушкин и 
Гоголь могут носить звание писателей в России. Даже Тургенев говорит о 
нем, как о наставнике: Я был мальчишкой – пять лет назад мне было 
восемнадцать, Пушкин для меня был полубогом» [Стоппард, 2006]. 
Рассуждать о нем будет и литературный герой Тургенева – Базарова. 
Однако сам Пушкин появится всего лишь один раз, не произнеся ни одной 
реплики: «Звучит музыка. АЛЕКСАНДР ПУШКИН, 37 лет, в пальто, стоит, 
прислонившись к косяку двери концертного зала. Он с презрением 
оглядывает публику, ловит чей-то взгляд, резко отворачивается и уходит. 
Вдалеке, будто в ином мире, слышен пистолетный выстрел» [Стоппард, 
2006]. Именно смерть Пушкина, по словам Белинского, станет поворотным 
моментом в истории русской литературы: «Век Пушкина закончился. Потому 
мы и помним, где были и что делали, когда узнали о его смерти. Я всегда 
считал, что художник выражает свое время, когда поет безо всякой цели, как 
птица. Но теперь нам нужны новые песни и другой певец» [Стоппард, 2006]. 
Таким образом, на уровне образов художников также рушится 
бинарная оппозиция, преобладающая в ранних пьесах Т. Стоппарда – 
художник/политик. На сцену выводится новый тип истинного художника в 
лице Ивана Тургенева, в котором сливается литературное и политическое 
начало, причем второе преобладает над первым. Однако противоречивость 
состоит в том, что любимым героем Т. Стоппарда из художников становится 
не Тургенев, а Белинский – тот, кто считает, что Россия станет великой 
державой при помощи своей литературы. 
 
2.3. Дружеский кружок: Аксаков, Огарев, Станкевич, Кетчер 
 
В некотором смысле второстепенными, но не менее значимыми 
образами в драматургической трилогии является окружение А. Герцена и 
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М. Бакунина, не несущее в себе какой-то определенный тип. В основном – 
это дружеский кружок интеллигентов – революционеров. 
Пожалуй, самым выделяющимся персонажем в этом кружке является 
Николай Огарев – лучший друг (брат) А.Герцена. Именно с детской клятвы 
на Воробьевых горах начинается дружба двух молодых людей и желание 
отомстить за всех тех, кого расстреляли и сослали в 1825 году: «ГЕРЦЕН. 
Мне было тринадцать лет, когда случилось декабрьское восстание. Вдвоем 
мы побежали вверх, на Воробьевы горы. Садилось солнце, купола и крыши 
блестели, город расстилался перед нами. И мы вдруг обнялись и дали клятву 
посвятить нашу жизнь мщению за декабристов и даже пожертвовать ею, если 
потребуется» [Стоппард, 2006]. Сам А.Герцен в своем биографическом труде 
«Былое и думы» писал, вспоминая: «Напиши, – заключал он (Ник), – как в 
этом месте (на Воробьевых горах) развилась история нашей жизни, то есть 
моей и твоей». Так, знакомство, а в дальнейшем и клятва с Огаревым 
становятся точкой отсчета не только братания и начала дружбы, но и 
зарождения идеи, которая в дальнейшем выльется в теорию, разработанную 
А. Герценом. 
Н. Огарева, как и остальных членов кружка, кроме Аксакова, Т. 
Стоппард выводит на сцену в период зарождения подпольного братства 
революционеров, которое состоялось в Зоологическом саду. Интересно, что 
Н. Огареву в этот период 22 года, как и А. Герцену, он также ест мороженое, 
расплачиваясь за него примерно похожим жестом: «Он возвращается, чтобы 
положить несколько монет на стол» (Огарев), «Он доедает мороженое и 
кладет деньги на стол» (Герцен) [Стоппард, 2006]. И это не единственный 
случай, когда Н. Огарев копирует движения А. Герцена.  
Только Огарев и Герцен называют друг друга уменьшительным 
именем, а не полным, как остальные герои. С одной стороны, таким образом, 
показана дружба, связывающая двух людей и их теплые отношения. С другой 
же синхронность, с какой они произносят имена друг друга говорит о 
некотором слияние героев. В «Былое и думы» А. Герцен отмечал: «С 1827 
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мы не разлучались. Он первый стал мне писать ты и называл меня своим 
Агатоном по Карамзину, а я звал его моим Рафаилом по Шиллеру» [Герцен, 
2007].  
В драматургической трилогии подчеркивается, что судьбы двух друзей 
похожи между собой: одинаковое имя супруг – Натали, которые были 
подругами между собой, два неудачных  любовных приключения: в тексте 
упоминается, что А. Герцена до встречи с Натали покинула первая жена, Н. 
Огарев в раздельности жил со своей первой женой Марией, измены любимых 
женщин: Герцену жена изменила с поэтом Гервегом, а Огареву с его другом 
Герценом.  
Причем, Н. Огарев был лишен природой возможности иметь детей, а у 
Герцена единственного сына от второй жены Натали унесла стихия: он 
утонул на корабле во время шторма совсем маленьким. Причем, интересно, 
что маленького мальчика звали Колей – созвучно с именем Огарева. В 
дальнейшем сына от жены своего друга назовут Сашей.  
Однако если учесть, что Натали Тучкова будет выдавать Огарева за 
отца своего ребенка, то получается некий перевертыш. Дети должны были 
повторить судьбу своих отцов, однако Коля умер, а Саша – женился и стал 
врачом, с презрением относясь к террору и революции в целом. 
Таким образом, Н. Огарев по всем признакам несет на себе функцию 
двойника А. Герцена. Так как «двойник мыслится как герой, обладающий 
физическим (внешним) или психологическим (внутренним сходством) с 
другим персонажем или персонажами, причем данное сходство становится 
предметом осмысления если не героя, то читателя» [Комова, 2013: 8]. 
Причем сходство заметно и на уровне идейной составляющей героев. 
Перекличка мыслей А. Герцена и Н. Огарева заметна и на протяжении всей 
трилогии. Например, «Отмена крепостного права сверху или снизу, но 
только не снизу» (Огарев), «Для всех и повсюду» России – сейчас – нужен 
общинный социализм, спущенный сверху» (Герцен) [Стоппард, 2006]. 
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Однако героем, выражающим авторские мысли наравне с А.Герценом, 
становится Николай Станкевич. В ходе развертывания сюжета всей трилогии 
открывается, что Станкевич импульсивен, раздражителен, вспыльчив, 
поэтому, несмотря на мысли, которые мог бы высказать А. Герцен, Николай 
Станкевич копирует поведение М. Бакунина. Например, говорит 
философскими фразами: «Женский смех – это как слияние ангелов. 
Женщины –  святые существа. Для меня любовь – это религиозное 
переживание» [Стоппард, 2006]. О нем ничего не известно, кроме того, что 
Николай Станкевич посещает кружок, влюбляется в сестру Бакунина – 
Любовь, сбегает с ней, расстраивая свадьбу и умирает в Италии.  
Николай Станкевич за все время действия пьесы появляется несколько 
раз, притом иногда высказывая мысли свойственные скорее А.Герцену. 
Например, при диалоге с Белинским: 
«БЕЛИНСКИЙ. А нищета, бесправие, цензура, кнуты и унижения, 
судебная волокита? Министр народного просвещения? Россия? 
СТАНКЕВИЧ. Существуют. 
БЕЛИНСКИЙ. Как же мы этого раньше не замечали? 
СТАНКЕВИЧ. Причем не только существуют, но и необходимы. 
БЕЛИНСКИЙ. Это почему же? 
СТАНКЕВИЧ. ОНИ необходимы для поступательного движения 
истории, для ее диалектической логики» [Стоппард, 2006], однако при этом, 
копируя поведение М. Бакунина.  
Таким образом, Николай Станкевич является одновременно двойником 
А. Герцена и М. Бакунина. Причем, в сцене изучения философии Шеллинга 
авторской ремаркой М. Бакунин назван учеником, а Станкевич – 
наставником «Внутри дома Михаил и Станкевич – ученик и наставник – 
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сидят за столом над кипой книг» [Стоппард, 2006]. Также А. Герцен будет 
назван наставником, а Станкевич его учеником, в сцене обсуждения корней 
немецкой философии.  
Завершающими персонажами трилогии из подпольного кружка 
являются Кетчер и Константин Аксаков. Это действующие лица, которые 
появляются на сцене один раз, однако их значение состоит в том, что в 
К.Аксакове воплощено русское славянофильство: «АКСАКОВ, 29 лет, 
выходит из дома. Такое ощущение, что он наряжен в яркий театральный 
костюм. На нем вышитая косоворотка, штаны заправлены в высокие сапоги» 
[Стоппард, 2006]. 
На Аксакове якобы русско-народный костюм и тем абсурднее 
ситуация, когда Огарев заявляет «Но люди думают, что ты перс» [Стоппард, 
2006]. Тем самым изначально Аксаков предстает как псевдорусский, шут, 
который смешит всех не только своим нарядом, но и мыслями. Аксаков 
резок, не сдержан, явно готов идти на конфликт, что и происходит, когда, не 
желая разговаривать с Огаревым, он начинает оскорблять его личную жизнь.   
Еще одним персонажем из кружка является Николай Кетчер – доктор, 
придумавший и вписавший в словарь  новое слово – «интеллигенция»:  
«КЕТЧЕР. Есть! Один! Интеллигенция! 
ГРАНОВСКИЙ. Это что такое? 
КЕТЧЕР. То новое слово, о котором я говорил. 
ОГАРЕВ. Ужасное слово. 
КЕТЧЕР. Согласен. Зато наше собственное, российский дебют в 
словарях» [Стоппард, 2006]. 
В общем-то, кроме того, что Кетчер доктор ничего не поясняется. И по 
сути его роль состоит только в придумывании нового слова. Однако это 
становится еще одним поворотным моментом в трилогии. С этого момента 
персонажи начинают осознавать себя частью мировой истории. 
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Таким образом, персонажи подпольного кружка – окружение 
А. Герцена и М. Бакунина – это не просто особое объединение, несмотря на 
ссоры и идейные разногласия, но и революционеры, связанные общей целью. 
Притом, что Николай Огарев и Николай Станкевич являются героями-
двойниками А. Герцена и М. Бакунина. Причем Н. Станкевич наравне с 
А.Герценом становится выразителем авторских идей. 
2.4. Женщины как трагические составляющие образа семьи 
В драматической трилогии на первый план выходит образ семьи. 
Ключевыми составляющими этого образа становятся женские персонажи.   
Семья в «Береге Утопии» по словам исследователя Мережниковой – 
это одна из главных тем в сюжете, а также своеобразная утопия, которой 
никто не достигает. Ни одна женщина не показана как частичка ячейки 
общества, так как новые революционеры не способны к созиданию, в том 
числе и к семейному. Этот путь оказывается обреченным, как для мужчины, 
так и для женщины, а самое главное и для их детей.  [Мережникова, 2010: 
240].   
Так, центральными русскими женскими образами в трилогии 
оказываются сестры Бакунины: Варвара, Любовь, Татьяна, а также Натали 
Герцен, Натали Тучкова (Огарева).  
Причем, если в предыдущих пьесах Т. Стоппарда женские персонажи 
являлись дополнением, высвечиванием образов мужчин, то в трилогии они 
становятся самоценными [Мережникова, 2010: 240]. Так, в пьесах женские 
образы индивидуальны, но связаны между собой семейными узами. 
Сестры Бакунины – типичные представительницы своего сословия XIX 
века. Они зачитываются романами Жорж Санд, мечтая о герое-
революционере, за которым можно пойти на край света. Даже 
консервативная Любовь – старшая сестра, прямое воплощение отца 
семейства Александра Бакунина поддается всеобщей пропаганде и, бросив 
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барона Ренна – будущего мужа, убегает со Станкевичем. Однако это 
заканчивается очень плохо – смертью самой героини.  
 Самая младшая из сестер Татьяна – женское воплощение Михаила. 
Она также импульсивна и вспыльчива: «Татьяна опрокидывает гамак вместе 
с Михаилом» [Стоппард, 2006]. Не случайно она его самая любимая сестра, 
девушка, рассуждающая философски о революции и ждущая ее, также как 
брат, читающая книги «твое тело было лишь твои Эго в данных ощущениях» 
[Стоппард, 2006] и так же, как Михаил меняющая свои взгляды на 
философию.  
Она единственная обладает интуицией среди женских персонажей, 
предчувствием будущего. Так о Белинском именно она скажет: «В этом 
человеке столько значительного, сколько нет даже в нашем Михаиле» 
[Стоппард, 2006]. Именно Татьяна замечает, что Михаил мнит себя богом, 
исключительным. Только ей в трилогии позволено читать письма, которые 
приходят от брата. Но при этом она, как и все сестры, живет по романам 
Жорд Санд, семья для нее не главное, любовь – вот основа женского счастья, 
считает Бакунина, и мечтает о страстной любви, которую подарит красивому 
революционеру.  
Однако чаяниям младшей сестры Михаила не суждено сбыться: она 
трагически влюбляется в Ивана Тургенева, который не испытывает к ней 
никаких чувств. Младшая Бакунина – единственная из сестер, кого 
возмущает абсурдность жизни, несправедливость того сословия, в котором 
она родилась: «Абсурд. Это было бы смешно, если бы не было так грустно. 
Ни в одном сословии, кроме нашего, не считается нормальным поведением с 
мрачным видом выйти на снег и разрядить друг в друга пистолеты просто 
потому, что, если верить анонимному писаке, женщина, которая когда-то 
волновала в тебе кровь, теперь лишь раздражает тебя» [Стоппард, 2006]. 
Притом, что для Михаила Татьяна является не просто любимой 
сестрой, а чем-то большим: «Татьяна! Татьяна! Прости меня, Белинский, 
прости меня, мои грехи в десять раз больше твоих! Я сам не знаю, как 
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назвать то, что я испытываю к ней, но я пропал - все мои идеалы бессильны 
против моей… моей… моей ревности…». Она единственная, кто понимает и 
воспринимает Михаила, в каком-то смысле думает как он. 
Единственной из женщин, кто не увлекается Жорж Санд, является мать 
Бакуниных – Варвара. Это женщина, заставшая старый порядок. Для 
Александра Бакунина – она, скорее советница и наставница, чем жена. Никто 
из супругов на протяжении трилогии не выказывает никакой нежности, 
однако супругов скрепляют дружеские отношения потому, что в момент, 
когда они поженились, Варваре было 19 лет, а Александру – 42 года. 
Показательна сцена с дворовой девкой, которую Варвара «лупит» палкой за 
то, что она неправильно пришила пуговицы.  
Однако ключевыми драматическими женскими персонажами 
становятся Натали Герцен и Натали Тучкова – подруги, которые вышли 
замуж за друзей: Герцена и Огарева.  Притом, что каждая изменила своему 
мужу: Натали Герцен с поэтом Гервегом, Тучкова с Герценом, после смерти 
Герценой.  
Натали Герцен страдает от метафизической необходимости отдать 
свою душу двум любимым мужчинам. Здесь раскрывается концепция 
«тройных браков», а также отношение Натали к семье. 
Не случайно Коля – сын Натали погибает, также как и сама Натали. 
Интересно, что образ Натали имеет сопоставление с именем Пушкина 
«Натали читает Пушкина» [Стоппард, 2006], она видит его во сне, и даже 
рисует. Также как сестры Бакунины желают «отдаться Евгению Онегину» 
[Стоппард, 2006]. Постоянный интертекст отсылает  к сопоставлению двух 
образов: Наталья Гончарова и Натали Герцен. И та и другая впоследствии 
принесут несчастья. Именно из-за нее Герцен будет переживать глубокую 
личную драму – измену любимой жены, гибель сына и ее смерть.  
Натали Тучкова (Огарева) – вторая жена Николая Огарева, любовница 
А. Герцена, мать его детей.  Девушкой в возрасте 19 лет она влюбляется в 
Огарева и становится его женой.  
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Причем знакомство супругов происходит после Французской 
революции за рубежом, где Натали единственный раз автор назовет 
Наташей: «Звуки стрельбы и восстания. Быстро входят НАТАЛИ и 
НАТАША ТУЧКОВА, 19 лет. Обе в отличном настроении. У Наташи мокрые 
волосы. Натали завернулась в трехцветный французский флаг, как в шаль» 
[Стоппард, 2006].  
Причем Натали Герцен воспринимает Тучкову, как себя саму: «Мне 
хочется, чтобы она пахла мною, а у меня был ее запах. НАТАША. ТЫ 
пахнешь камелиями…» [Стоппард, 2006], тем самым отождествляя ее с 
собой, а значит в каком-то смысле, передавая Наташе функции жены 
Герцена.  
Так, Натали даже на подсознательном уровне не воспринимает Наташу 
как соперницу, скорее как соратницу и подругу. Интересно, что обнимая и 
вдыхая запах волос Наташи Герцена воскликнет: «Россия!», тем самым 
проводится параллель Натали – Наташа – Россия. Так, автор подчеркивает 
схожесть образов Натали Герценой и Натали Огаревой.   
Особо подчеркивается конфликт Натали Огаревой и Ольги – дочери 
А. Герцена от брака с Натали Герценой. Девочка все свое время проводит со 
своей воспитательницей Матильдой, вступая с мачехой в открытый 
конфликт. Причем Натали Огарева не особо расстроена таким поворотом 
вещей. И если Натали Герцена любила и обожала своего сына Николай, и 
фактически из-за этого сошла в могилу, то Огарева на протяжении всей 
трилогии не прикасается к детям, кроме как через коляску. Так, автор 
подчеркивает, что функция матери утрачивается в образе Натали Огаревой. 
Еще одним интересным образом является Мария Огарева – первая жена 
Огарева, сбежавшая с неизвестным художником во Францию. Она воплощает 
в себе полностью философию Жорж Санд в понимании Т. Стоппарда: 
«Возбуждать и удовлетворять желание – это главное, все остальное – 
условности» [Стоппард, 2006]. Мария не создана для брака и семьи: это 
доказывает и рождение мертвого ребенка. Однако убегая с другим мужчиной 
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и идеализируя его, она в итоге приходит к тому, что любовь как таковая – это 
фикция, важно лишь плотское удовлетворение.  
В сцене встречи Марии Огаревой и Натали Герценой в диалоге между 
дамами будет упомянуто, что Мария любит, когда ее рисуют голой, Натали 
этому возмутиться, заговорит о приличиях: 
«МАРИЯ (доверительно). Я – в краске. 
НАТАЛИ. Что вы хотите?.. 
МАРИЯ. Растворена. 
НАТАЛИ (пауза). Меня только карандашом рисовали. 
МАРИЯ. ГОЛОЙ?   
НАТАЛИ (смеется, смущенная). Александр не рисует».  
         [Стоппард, 2006]. 
Однако в сцене на траве в последней пьесе именно Натали обнаженной 
будет позировать Александру Герцену: «"Завтрак на траве". Живая картина, 
предвещающая картину Мане, которая будет написана 14 лет спустя. 
НАТАЛИ - обнаженная женщина, сидящая на траве в окружении двух 
совершенно одетых мужчин - ГЕРЦЕНА и ГЕОРГА» [Стоппард, 2006]. Тем 
самым автор отсылает к картине Клода Моне «Завтрак на траве», написанной 
гораздо позже.  
На протяжении всей трилогии Т. Стоппардом подчеркивается, что 
слепая страсть без ограничений и морального стоп-крана по романам Жорж 
Санд – это путь в никуда, заканчивающейся трагедией: смерть Любы, Натали 
Герценой, Коли и т.п.  
Таким образом, женские образы в драматургической трилогии «Берег 
Утопии» переосмысляются на функциональном уровне. Теперь женщина – 
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это не придаток мужчины и даже не хранительница домашнего очага, а 
личность, в которой сильно феминистское начало. Причем, отказ от семьи и 
традиционного брака приводит к трагическим последствиям, самым 
страшным из которых становится собственная смерть и смерть ребенка. Ведь 
не случайно в конце пьесы «Выброшенные на берег» А. Герцен скажет: 
«Оттого что дети взрослеют, мы думаем, что их предназначение – взрослеть. 
Но предназначение ребенка в том, чтобы быть ребенком» [Стоппард, 2006]. 
 
ВЫВОДЫ ПО ГЛАВЕ 2 
 
1. А.Герцен и М.Бакунин – главные герои драматической трилогии 
«Берег Утопии» не являются антагонистами, сопоставляя их, автор 
сознательно нарушает принцип бинарной оппозиции.  
2. Т. Стоппард, помимо использования персонажей – двойников: 
Герцен – Огарев, Наташа Тучкова – Натали Герцен, вводит в трилогию  образ 
художника – политика в лице И.Тургенева, тем самым, нарушая бинарную 
оппозицию, художник/политик.  
3. Женские образы переосмысливаются в функциональном отношении. 
Теперь женщина не является хранительницей домашнего очага. Она 
отказывается от семьи, детей и традиционной любви, что приводит к 
драматическим последствиям для нее и окружающих людей.  
4. Натали Тучкова (Огарева) является не просто двойником Натали 
Герцен, но также и женским воплощением России, которая следуя логике Т. 
Стоппарда, отказавшись от традиционной культуры, семейных и моральных 
ценностей, становится заложницей плотского наслаждения, которое 








Интерес к русской теме в Европе, начиная с эпохи позднего 
Средневековья, не ослабевает и в XXI веке. Загадочность, опасность, 
экзотичность и обширность российских пространств манит не только 
путешественников, но и авторов, представляющих ключевые европейские 
литературы. Особенно это характерно для английской литературы с ее 
любовью к событиям прошлого и историческим личностям.  
С приходом постмодерна Англия все больше становится «одержима» 
прошлым не только своей страны, но и других мировых держав. Не случайно 
английских авторов, в том числе Т. Стоппарда, интересует и Россия – страна 
с великим минувшим и одна из «Других», меняющая ход на глобальной 
арене мира.  
Так, драматическая трилогия Т. Стоппарда «Берег Утопии» становится 
одним из ключевых произведений постпостомодерна, формирующих образ 
прошлого России не только в английской литературе, но и 
западноевропейской.  Поэтому цель данной дипломной работы состояла в 
выявлении семантики образов русских героев и их функций в системе 
персонажей, а также в нахождении имагологических приемов создания  
ключевых образов.  Для ее достижения были решены следующие задачи: 
рассматривались источники создания драматической трилогии, выявлялись 
национальные стереотипы о русских, свойственные английской культуре, с 
целью выделения определяющихся поэтикой драматурга черт, присущих 
русским персонажам, анализировалась система персонажей и их 
взаимодействие друг с другом.  
На основании проведенного исследования можно сказать, что 
основными стратегиями формирования образа России в Западной Европе 
является ее представление как о варваре, незаконно вошедшем в состав 
мировых держав и желающего полновластного господства, либо как земли 
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будущего, некоего третьего царства, которое спасет весь остальной мир, а 
также как ученика, готового перенимать опыт у более мудрого и старшего 
наставника, Европы.  
Что касается английской литературы, то на протяжении длительного 
времени ей свойственно представление о России, как стране морозов, чудес и 
экзотики, которой правят холодные и распутные монархи. Однако 
разочарование в капиталистической системе дополняет представление о 
России, происходит бифуркация мифа и на передний план выходит 
понимание «Другого» как собственного «Я».  
Анализ драматической трилогии «Берег Утопии» позволяет увидеть, 
как ключевые персонажи А. Герцен и М. Бакунин иллюстрируют эту теорию, 
совмещая в себе русские и английские стереотипы. Будучи русскими 
персонажами, они соединяют в себе черты, свойственные двум культурам, за 
счет этого они не являются антагонистами, нарушают бинарную оппозицию, 
свойственную ранним произведениям драматурга.  
Отступлением от принципа бинарной оппозиции является и новый  тип 
персонажа, появляющийся в пьесах и совмещающий в себе пару 
художник/политик  в лице И. Тургенева. Помимо этого используются герои-
двойники, высвечивающие главных персонажей, вокруг которых крутится 
все действие.  
Женские образы также переосмысливаются в функциональном 
отношении. Женщина становится самоценным образом, но является не 
хранительницей домашнего очага, а особой, которая живет по законам 
свободной любви, отказывается от семьи и детей, что приводит к ужасным 
трагическим последствиям. Через феминность женщины подсвечивается и 
образ России, как страны, отказавшейся от моральных и ценностных 
ограничений, что в скором времени приведет к краху.  
Однако можно сказать, что посредством образа «Другого» 
раскрывается и собственное «Я» Англии и Западной Европы в целом, как 
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отказ в эпоху постмодерна от традиционных моральных ценностей, которые  
в период постпостмодерна судорожно пытаются сохранить.  
В целом, необходимо отметить, что Т. Стоппард – автор 
интеллектуальной драмы, содержащей в себе различные подтексты. Поэтому 
рассматривать «Берег Утопии» только с позиции западноевропейской 
литературы будет не совсем целесообразным. Данное обстоятельство 
позволяет наметить некоторые перспективы, которые открывает настоящее 
исследование: в частности, драматическую трилогию можно рассмотреть с 
позиций того восточно-европейского историко-культурного контекста, 
специфику которого Стоппард, родившись в Чехословакии в еврейской 
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